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Conversa de pescador? 
 
 
Figura 1: Foto de rede de pescar. Praia de Boiçucanda- 
Litoral Paulista, 2018 
Fonte: a autora 
 
Fomos à Praça da Mentira  
É uma Praça importante aqui na 
Cidade de Boiçucanga  
Estava lá conversando, uma mentira 
aqui, outra mentira ali, e de repente...  
Olho para uma casa, e vi uma coisa 
que me chamou muita atenção. Sabe o 
que era? Não?!  
Então vou contar...  
Vi uma espécie de tecido tramado, tão 
bonito  
Que parecia uma pintura de estudo de 
cor, daquelas  
Lááá da Europa!  
Mas só que não era tecido não...  
Era uma rede de pescar.!  
Mas eram redes de uma coloração que 
eu jamais poderia imaginar  
Era uma tonalidade de cores muuuito 
lindas: lilás, lilases, azuis, rosa e um 
pouco de amarelo  
peguei a máquina fotográfica e 
comecei a tirar algumas fotos.  
E, de repente, olhando o visor da 
máquina  
Vi que esta rede era incomum  
Eu já tinha percebido, porque uma cor 
dessas....  
meu Deus, eu nunca tinha visto.  
Esta rede, sabe o que faz?  
Ela pesca flores. Isso, ela é linda 
porque ela simplesmente pesca flores. 
E sabem de que cor?  
Vermelhas! Lindas flores vermelhas.  
E meus olhos, que estranho  
Não paravam de olhar para aquelas 
flores, bem pequenas.  
É possível ter flores em uma rede de 
pescar?  
Será que o pescador quis pegar estas 
flores?  
Eu acho que sim, pensei.  
Quando não tem peixes, se pega 
flores.  
Porque a flor é um ser tão pequeno, 
tão pequeno e colorido  
Que vale a pena pegar  
E guardar beeem enroscadinho  
Na rede!  
Na rede que é só para pescar.  
E depois dali, comecei a imaginar 
como seria o mundo se ao invés de 
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Essa lembrança que nos vem às vezes... folha 
súbita 
que tomba 
abrindo na memória a flor silenciosa de mil e uma 
pétalas concêntricas... 
Essa lembrança...mas de onde? de quem? Essa 
lembrança talvez nem seja nossa, 
mas de alguém que, pensando em nós, só possa 
mandar um eco do seu pensamento 
nessa mensagem pelos céus perdida... 
Ai! Tão perdida 





A presente pesquisa propõe-se a demonstrar, através do caminho artístico 
percorrido pela autora, que a arte vai além do fazer uma busca constante  que 
exige muito estudo e reflexão. Para tanto, durante este estudo serão apresentados 
trabalhos desenvolvidos antes e durante o período de doutorado, que foram 
revelando, aos poucos, à pesquisa que a produção artística não é o livro de artista, 
espaço ou lugar em si, a paisagem, mas sim a expressão de experiências artísticas 
vividas focadas na passagem do tempo, como natureza- morta( vanitas) Através 
das obras desenvolvidas será apresentada uma análise profunda em relação ao 
processo de criação, que, com as experiências adquiridas, encontrará a sua 
essência. A pesquisa percorrerá o início das produções, com o projeto de 
exposições de livros-objetos, tendo como base fundamental a construção coletiva e 
a escuta; passará ao desenvolvimento de vídeos e dípticos que retomam a 
Natureza como elemento constituinte; e apresentará os trabalhos atuais, que, 
incorporando todo o conhecimento adquirido ao logo destes anos de estudo, 
desabrocharam em desenhos-pinturas a partir da fotografia, transformando-se em 
trípticos e polípticos que evidenciam ainda mais a Natureza como elemento 
essencial das produções. Esta pesquisa trata de um percurso circular, onde foi 
preciso voltar ao princípio para encontrar a razão e a essência de tudo. 
 




The present research proposes to demonstrate, through the artistic path taken by the 
author, that art goes beyond doing, but that, above all, it is a constant search and 
requires much more study and reflection. For this reason, during this study, 
developed researches will be presented before and during the doctoral period, which 
gradually revealed to the research that artistic production is not the book of artist, 
space or place itself, the landscape, but rather the expression of lived artistic 
experiences focused on the passage of time, as still life (vanitas) Through the 
developed works will be presented a deep analysis in relation to the process of 
creation, which, with the experiences gained, will find its essence. The research will 
cover the beginning of the productions, with the project of exhibitions of object-
books, having as fundamental base the collective construction and the listening; it 
will be showed the development of videos and diptychs that take nature as a 
constituent element; and it will present the current research, which, incorporating all 
the knowledge acquired at the time of these years of study, have unfolded in painting 
drawings from the photograph, transforming into triptychs and polyptychs that further 
evidence Nature as an essential element of the productions. This research is about a 
circular route, where it was necessary to return to the beginning to find the reason 
and the essence of everything. 
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No transcurso do doutorado, várias experiências foram, gradativamente, 
norteando  esta  pesquisa. O  diálogo  entre  elas   deixou   rastros   uma   na   
outra, caracterizando-se como experiências múltiplas, cuja abrangência  envolve 
uma pesquisa como curadora/organizadora de exposições e uma pesquisa de 
artista individual. Durante a trajetória sempre houve espaço para uma produção 
poética no transcorrer destes eventos, como a produção de livros-objeto, gravuras 
em metal, monotipias, instalações, caixas de luz com a fotografia como ponto de 
partida e ainda o vídeo. Tal produção plástica contém experimentações, exercícios 
diretos e sistêmicos pertinentes a uma artista pesquisadora, cuja consistência foi 
adquirida a partir da realização das exposições e residências artísticas. Assim, de 
forma a estruturar esta construção, a presente pesquisa está dividida em três 
partes. 
A primeira parte diz respeito à realização das três exposições, que foi 
conduzida pelo Grupo de pesquisa Projetos Gráficos: entre livros de artista, 
gravuras e memórias, onde em nossos encontros se tratavam as propostas a serem 
desenvolvidas nestes eventos, como as atividades paralelas, as quais chamamos 
de: conversas, seminário e oficinas. A escolha do grupo em aprofundar a questão 
do diálogo na arte, particularmente, foi um estímulo, pois este assunto veio de 
encontro às minhas inquietações e reforçou a minha ação como pesquisadora, cujo 
esforço principal seria agir de forma dialógica. Estas interlocuções com os 
participantes das exposições se potencializaram na medida em que duas das três 
exposições aconteceram no Rio Grande do Sul, meu estado de origem, e seguiram 
sob minha coordenação. 
Uma ação de artista, que seria o trabalho realizado para a mostra, foi o 
projeto chamado “Silêncios Poéticos”, fundamentado nos conceitos de arte 
colaborativa e coletiva. No tocante a esta última, seu sentido não se refere a vários 
artistas produzindo um único objeto, mas a cada dupla de artistas produzindo 
trabalhos a partir de trocas. As exposições ocorreram em sequência, partindo de 
um único desenho, em que uma mostra dialogava com as demais, não somente 
das exposições, mas também das instituições onde ocorreram seus esforços e 
projetos. 
Em cada exposição e residência encontrou-se uma oportunidade de 
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vislumbrar, aprofundar e materializar a pesquisa, deslocando-se entre os limites do 
técnico e do estético; do coletivo e do individual; da criação de suportes, espaços e 
temporalidades ampliadas que geravam sempre novas reflexões e possibilidades. 
É um trabalho que faz um percurso através do desenho, da pintura, das 
fotos e vídeos onde a natureza se torna um eixo que vai ligar os trabalhos  na sua 
capacidade de transformação e passagem através do tempo. Os dípticos, trípticos, 
o livro ou o vídeo que serão apresentados, por exemplo, podem ter uma linha em 
comum, que é a própria questão da narrativa através do tempo documentado e que 
foi registrado através do desenho. Os dípticos e os trípticos podem ser como livros 
que podem ser abertos, fechados e obervado na sua parte de trás. Portanto, qual é 
o tema que liga tudo isto? É a natureza, a passagem e, também, a paisagem como 
elemento contemplado, que tem um percurso pelo tempo através  dos passeios  em 
que resgato materiais da natureza, os observo e os filmo. Há uma busca de 
elementos  com um aspecto em comum, não uma paisagem específica, não é um 
lugar específico, não é algo idealizado, mas sim materiais do cotidiano, como as 
simples folhas encontradas nas calçadas. O livro faz parte de um desdobramento, e 
este pode ser um vídeo ou/e uma filmagem. Não há uma preocupação na 
conceituação profunda do que foi produzido  no tocante a ser  um livro de artista ou 
um livro objeto, mas sim a questão da natureza e seus elementos como sendo 
elementos da vida humana. Porque o trabalho de fotografias do irmão, da sua  
morte, como uma passagem, também ficaram marcas, como as marcas nas 
impressões das flores, na hora que prensei as flores na prensa de gravura em 
metal. São todas marcas que ficaram e que vão se transformando. Não é um gesto 
que se destina a uma ausencia total. A escolha da flor como outro elemento da 
natureza traz uma ligação cultural forte. A flor  como uma presença que acompanha 
a vida das pessoas. Ela tem uma vida própria, mas, culturalmente,  a flor que está 
no enterro, no velório, está também no nascimento e casamento. Nos trabalhos são 
mostradas as cores e desenhos desta flor que vai mudando, que são fotografadas. 
Estes aspectos são elementos ligados à vida, como metáfora de uma aproximação 
entre a vida humana  e a natureza. 
Na segunda parte  então há um envolvimento mais profundo na produção 
do trabalho plástico. No resultado, visualmente se percebe as naturezas-mortas 
pelas imagens em decomposição, com aparência de algo passageiro ou efêmero. 
Além disso, as flores e folhas, por exemplo, pela fragilidade, também poderíamos 
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pensar no feminino, porém, os resultados obtidos tornam-se questões que 
transcendem, como o conhecido conceito de que a flor e a folha estão no 
imaginário feminino.  
Estas questões já estavam presentes no mestrado, e, como em um 
percurso circular, volto à minha produção individual de modo mais intenso. Desta 
forma, na terceira e última parte, foi possível chegar à afirmação do desenho-
pintura a partir da fotografia, transformando-se em trípticos ou polípticos. 
Os trabalhos produzidos durante o período do doutorado foram 
apresentados, muitos deles, junto a referências artísticas e teóricas fundamentais 
para este estudo. Quando apresento, por exemplo, a obra de Hieronymus Bosch, O 
Jardim das Delícias Terrenas, coloco ao lado das imagens deste pintor as imagens 
por mim produzidas, evidenciado, no que acredito, ser um dos pontos de diálogo 
entre elas, e evidenciarei ainda outras. 
No tocante à parte teórica e dos pesquisadores, durante o doutorado, 
mais do que nunca, tive tanta admiração, gratidão e profundo respeito por 
estudiosos como Anne Moeglin-Delcroix, Paulo Silveira, Anna Tereza Fabris, 
Jeanne Marie Gagnebin e Hugo Fortes, este último, cujo estudo esclareceu de 
forma clara e simples a compreensão de como o artista contemporâneo usa a 
natureza para a construção de suas poéticas. Jeanne Marie Gagnebin, por 
exemplo, auxiliou na reflexão sobre questões da narrativa, e seu estudo de Walter 
Benjamin fez com que fosse possível visualizar estas narrativas com o morrer 
(presente na Vanitas em meu trabalho), pois, como ela diz: 
 
a autoridade da narração tem sua origem mais autêntica na morte do 
moribundo que abre e fecha atrás de nós a porta do verdadeiro 
desconhecido que representa todo o homem e nossa inevitável fim, por 
isto a narração e repressão social do morrer andam juntos (GAGNEBIN, 
2013, p. 58). 
 
A escolha de Walter Benjamin ainda se dá pela reflexão teórica da 
narrativa e pelas escolhas que faz de temas da natureza para expressar realidades 
humanas, como fatos vividos (emaranhado de plantas), dificuldades (a flor, jardim e 
parques), entre outros. Identifico igual escolha da natureza, que serve para 
expressar minhas experiências vividas, e que está sempre presente em minha 
poética como artista. 
Assim, o objetivo principal deste projeto de pesquisa é falar da natureza, 
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da vida, do tempo e da morte através das cores, das formas e texturas, e para que 
isso ocorra escolheu-se a escuta como método. Mas, mais do que respostas é ver o 
que acontece nas trocas humanas, nos interstícios, nas dobras, nos meios e a 
experiência suscitada. A resposta a esta pergunta e consequente escuta virá como 
um fruto de algo positivo, que não sabe o que pode ser, mas um dos frutos do 
diálogo é suscitar em quem o produz algo que estava amortecido e que poderá 
aflorar em termos artísticos. 
Podemos, desta forma, auferir que este estudo trata-se de um processo 
que foi e será transformado na medida em que for percorrendo esta trajetória. 
Por fim, buscou-se com este estudo, através de uma atitude dialógica e 
de experimentações, mostrar que ele não encerra em si mesmo, mas que, pelo 
contrário, está aberto ao que poderá ocorrer no transcurso destes quatro anos de 




O homem é um efeito de si mesmo e de sua interação 
com outros: cria e se transforma no individuo e no coletivo. 
Nasce a “pessoas” (conceito de pessoa simultâneo ao 





2. AS TRÊS EXPOSIÇÕES DE LIVROS DE ARTISTA E LIVROS-OBJETOS 
 
 
Pretende-se neste tópico apresentar as três mostras, realizadas nas 
cidades de Caxias do Sul, São Paulo e Porto Alegre, o seu  projeto comum . 
 
2.1. LIVRO DE ARTISTA: ALGUMAS QUESTÕES 
 
Antes de falar sobre as três exposições, torna-se importante trazer um 
breve estudo acerca do livro de artista. Para tanto, farei uma breve introdução de um 
artigo presente no livro Guardare, raccontare, pensare e conservare, publicado em 
francês, inglês e italiano, da pesquisadora Anne Moeglin-Delcroix, já que o assunto 
destas mostras foi o livro de artista e o livro-objeto. 
No capítulo Raccontare, Moeglin-Delcroix responde a pergunta: o que é o  
livro de artista? Mesmo com estes e tantos outros conceitos já publicados por ela, o 
resultado desses esclarecimentos não são satisfatórios ao público em geral, ou seja, 
não há uma definição precisa do conceito. Segundo Anne Moeglin, até no mundo da 
arte contemporânea, vista inicialmente como mais experiente, a dificuldade continua. 
Em cada mostra e em cada artigo há, incessantemente, a necessidade de 
apresentar novamente o que o livro de artista não é para posteriormente dizer o ele 
é, mostrando, assim, que o problema não provém da dificuldade de delinear a 
natureza deste livro, mas daquilo que não o caracteriza. 
Esthétique du livre d'artiste (1960-1980), é outro livro de Anne Moeglin, o  
qual cheguei a traduzir alguns capítulos, como Séries e Narrativas, Modelo das 
ciências, modelo do Museu, e que aborda o uso de elementos da ciência para a 
construção de obras, como plantas. É um livro muito denso, há muitas referências à 
filosofia, a personagens da literatura universal. Sobretudo, seu estudo traz uma 
contribuição inestimável. Escolhe um artista e a partir da obra escolhida, que chama 
de matriz, apresenta um conjunto de outros trabalhos que se desdobram a partir 
desta, todos com manifestações de conceitos comuns ao que este artista propôs ao 
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seu livro de artista. Assim, introduz seu leitor não somente na leitura da obra, mas 
conduz ao entendimento dos intrincados princípios estéticos de cada artista, 
sobretudo os trabalhos vinculados à arte conceitual. A tradução exigiu um empenho 
e também o auxílio de uma professora de francês. 
Destaco ainda outro livro importante para este estudo, o Entre ser um e 
ser mil: o objeto livro e suas poéticas, de Edith Derdyck1, bem mais acessível e já 
inserido no contexto cultural brasileiro, além de ser recente, do ano de 2013. A obra 
aborda conceitos como livro-objeto e livro de artista em termos de pesquisa, onde as 
suas identidades conceituais vêm sendo reavaliadas. No livro de Edith Derdyck há 
uma busca por um diálogo com o território específico e abrangente do livro de 
artista, atualmente com as fronteiras ampliadas. 
O aspecto afetivo, por ter conhecido Anne Moeglin pessoalmente, e pela 
tradução realizada, colaborou para que a citasse, escolhendo um artigo escrito por 
ela após vinte anos de pesquisa de livro de artista. Menciono ainda que, tendo a 
oportunidade de lhe entregar alguns trabalhos realizados por mim, Anne Moeglin 
mencionou semelhanças entre as minhas produções e as de artistas franceses, 
sempre com muito carinho e respeito. 
 
Figura 2: Encontro com a pesquisadora Anne Mœglin-Delcroix, no interior da França, em uma 
localidade próxima à Giverny. Na foto entrego uma gravura e um livro-objeto que levei como 
presente. 
Fonte: a autora 
 
 
O mais importante é que, a partir destas leituras, o grupo foi tendo mais 
subsídios para, na prática, realizar de forma mais densa as mostras, a seguir 
comentarei algumas questões suscitadas, questões estas que colaboraram no meu 
fazer artístico. 
                                               
1 Artista Plástica, ilustradora, educadora e escritora. 
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Segundo Anne Mœglin-Delcroix, o ano de 1962 é considerado a data do 
advento do livro de artista, e ela dá o exemplo de quatro artistas, bem como de seus 
livros, para auxiliar na definição desta modalidade artística, conforme abaixo: 
1) Edward Ruscha - Twentysix Gasoline Stations (Pintor); 
2) Daniel Spoerri -Topographie anecdotée du hasard (escultor); 
3) Dieter Roth - Dagblegt Bull.Daily-Bul, n. 8 (escultor, artista multimídea), 
4) La Louvière, Daily-Bul [1962][Circa 200 ex.]4,2X3,3cm,[circa150]p.; 
5) Ben Vautier - Moi, Ben je signe [Ben, Dieu, Art Total, Sa revue] (artista 
multimídia) /Bruxelles 7 Hamburg, Lebeer Hossmann,1975, 375 
ex.[E.1,1962,100ex.], 31x22cm,[[44]p. 
 
Ao lado do título de suas obras foram inseridas as suas práticas como 
artistas, pois foi neste artigo que descobri em que desenvolvem suas poéticas como 
artistas, além do livro de artista. 
Destaco a exposição O Futuro será uma réplica, realizada paralelamente 
a 32ª Bienal de Artes da última Bienal de São Paulo, que me suscitou uma surpresa, 
reunindo obras dos cinco artistas portugueses, Carla Filipe, Gabriel Abrantes, 
Lourdes Castro, Priscila Fernandes e Grada Kilomba, convidados naquele ano para 
a Bienal e ainda com outa exposição no Consulado Português. 
Anne Moeglin (2004, p.10), em seu artigo, faz a pergunta: “qual foi o 
primeiro livro de artista e qual novidade ele introduziu no seu funcionamento do livro 
dentro do mundo da arte?”. Acerca da origem do livro de artista, existem dois tipos 
de respostas, pois temos duas concepções possíveis da história. Primeiro, do ponto 
de vista cronológico, pode-se buscar estabelecer qual foi o primeiro livro de artista. 
Segundo, pode-se discutir por muito tempo sobre estes argumentos, isto é, sempre 
terá alguém que identificará um livro anterior àquele que já sabíamos, quem sabe o 
exemplo que Herman de Vries publicou nos países baixos, um folheto de páginas 
todas brancas, simplesmente grampeado, intitulado wit is overdaad, em 1960? 
Podemos procurar antepassados putativos de livro de artista no início do século XX, 
no construtivismo, no futurismo e no dadaísmo, e na perspectiva arqueológica e 
controvérsia de estudiosos, a partir do qual não pode revelar muito sobre o sentido 
historiográfico, que é o momento em que uma ruptura na cultura abre uma mudança 
não pontual ou efêmera, como o evento, mas o inaugural, fundador e cheio de 
promessas para o futuro. Portanto, esta é a primeira, não necessariamente só do 
18  
ponto de vista cronológico, mas sim pelo seu caráter exemplar e sua sucessiva 
fecundidade. 
Apresento algumas imagens dos trabalhos de Lourdes de Castro e de 
seus companheiros portugueses, com uma vasta produção de livros de artista já nos 
anos 50 e 60; e, após cinquenta anos, naquela Bienal as suas obras são divulgadas 
no Brasil. 
 
Figura 3: Um outro livro vermelho, de Lourdes 
Castro Fonte: foto da Vitrene da 32º Bienal de 
Artes de São Paulo 
 
 
Un Autre Livre Rouge é um detalhe do livro desta série produzida pela 
artista, cuja mostra em sua totalidade foi apresentada em uma sala especial na 
Bienal. 
 
Figura 4: Documento 2015, de Lourdes Castro e Manuel Zimbro (Design e concepção gráfica de 
Lourdes Castro e Manuel Rosa, 3 de dezembro de 2015) 
Fonte: 32º Bienal de Artes de São Paulo 
 
Para Paulo Silveira (2013, p.19), professor da Universidade Federal do 
Rio Grande do Sul, pesquisador de Livro de artista e Livro-objeto, é possível 
retroceder no tempo quase que indefinidamente na busca da origem do livro de 
artista. Os livros de William Black, publicados entre 1788 e 1821; os cadernos de 
viagem ao Marrocos, de Delacroix, feitos em 1832; algumas experiências de Marcel 
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Duchamp, como a Caixa Verde, de 1934; e os famosos cadernos de Leonardo da 
Vinci, do século XV, são possíveis exemplos dessa categoria das Artes Visuais. Se 
considerarmos que o livro tradicional, o códex, surgiu por volta do século I a.C, 
muitas serão as referências para o livro de artista contemporâneo, que vão desde os 
antigos cilindros de pairos romanos, as iluminuras medievais, até os livretos dos 
futuristas russos, entre tantos outros exemplos. Porém, como o livro de artista se 
consolidou como categoria autônoma das Artes Visuais na segunda metade do 
século XX, esse é o marco cronológico, a fim de elucidar as características dessa 
linguagem expressiva. 
Esta possibilidade de deslimites na busca de onde surge o livro de artista 
é muito importante para as nossas exposições, pois em um dos vídeos 
apresentados, Uma vida entre livros, produzido por Luise Weiss, a autora e artista 
mostra e comenta sobre uma diversidade de livros de seu acervo pessoal, inclusive 
um datado de 1735 – uma publicação primorosa pela qualidade do papel (a 
conservação do livro está perfeita), além de xilogravuras e livros raros ilustrados. 
Desta forma, o estudo do livro de artista ocorreu na prática das 
exposições, no observar e analisar os trabalhos dos colegas artistas e no como cada 
um trabalha esta modalidade artística: as traduções, os grupos de estudos e o meu 
fazer. De forma a corroborar com este assunto, menciono Rafaela Jemmene, artista 
e colega do grupo da Unicamp, que teve uma participação importante no livro Entre 
ser um e ser mil. Ela escreveu, em seus comentários sobre livro de artista, que 
entendê-los iria acontecer na medida em que os produzisse. Se para a autora Anne 
Moeglin, após vinte anos, foi preciso, a partir de quatro artistas, explicar novamente, 
seria leviano de minha parte como pesquisadora acreditar que para entendê-lo fosse 
necessário apenas ler alguns poucos conceitos. 
A tradução do texto de Anne Moeglin-Delcroix foi preparada para a Oficina 
que oferecemos durante a exposição do MARGS (Museu de Arte do Rio Grande do 
Sul), e os participantes também se mostraram surpresos em saber que estes artistas 
produziam em diversas mídias. Enfatizo isto porque em minha poética há sempre 
lugar para experimentações, sobretudo, quando nos encontramos em busca de uma 
linguagem mais adequada, que nos ajude a responder as nossas inquietações. 
Paulo Silveira, durante a segunda exposição na Casa das Rosas, 
comentou que quem faz fanzine afirma que está fazendo livro de artista, assim como 
quem faz livro com fotos ou foto-livro ou objetos semelhantes a livros-objeto. 
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Portanto, segundo ele, por tratar-se de uma realidade dos artistas, não é possível 
afirmar que não sejam. No mesmo raciocínio de Anne Moeglin, qualquer 
pesquisador parte das obras dos artistas e não de uma teoria, cujos trabalhos 
desenvolvem-se a partir de uma normatização. Nesta mesma direção, no Brasil, os 
artistas estão produzindo e autonomeando suas obras. 
Em meu estudo, se não tivesse feito estas exposições e produzido os 
meus próprios livros, ainda estaria em dúvidas. É importante ainda mencionar que 
todo o conhecimento adquirido até aqui proveio de pesquisas e estudos, em grupo e 
individualmente, e, dentre estes, faço menção, em especial, aos encontros que tive 
com a artista espanhola Jim Lorena. Por quase um mês nos reunimos para 
estudarmos sobre o livro de artista. Jim Lorena colaborou muito na exposição que 
estávamos preparando no Santander Cultural, em Porto Alegre, a qual, porém, não 
ocorreu, incentivando-me a visitar a autora deste artigo. 
Ainda, outro artista que colaborou com este estudo foi Ben Vautier, com o 
livro intitulado de Moi, Ben Je signe (conhecido também como Ben Dieu Arte total Sa 
revue). 
 
Figura 5: Ben, Moi, Ben je signe 
Fonte: Moi ben je signe. Disponível em: <http://www.ben-vautier.com/divers/moibenjesigne.html>. 
Acesso em: 20 maio 2018 
 
Ben Vautier, componente do Fluxus, buscou em Mallarmé a potência para 
a sua realização, “que é um livro total, que tivesse condensado o mundo: mas 
deveria ser um instrumento espiritual, no qual a quintessência do mundo seria 
destilada em raras palavras” (Moeglin-Delcroix, 2004, p.17). 
O livro Diálogos, de minha autoria, não tem as grandes pretensões de 
Mallarmé, nem do próprio Fluxus, mas ler estes “protestos” dos anos sessenta me 
ajudaram a resignificar o que produzo, pois não faço o meu trabalho por um simples 
prazer estético, mas tive a intenção, ao fazê-lo, de expressar o mais possível os 
conteúdos que julguei importante para esta obra. Uma das intenções do Fluxus, a 
qual considerei oportuna refletir neste trabalho, neste livro-objeto, é ver o livro como 
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um instrumento espiritual potente e igualmente revolucionário. Meu principal 
propósito, ao trabalhar nestas exposições, foi disponibilizar o meu empenho pessoal, 
que se traduz no tempo de envolvimento, aliado as minhas capacidades no esforço, 
na escuta e no diálogo com os artistas e instituições envolvidas. Acredito que seja 
este um dos motivos que me levaram a produzir vários trabalhos enquanto realizava 
as exposições, pois este empenho redimensionou, minhas referências, os contatos 
são sempre enriquecedores e como uma ação de tudo foi se tornando matéria 
poética. 
 
Figura 6: Diálogos - 133x23,4 cm. MDF, Papel Safira. Impressão em Papel 
fotográfico, 2015 Fonte: a autora 
 
Como já mencionado, os trabalhos pessoais que apresento surgiram 
enquanto eu colaborava nestas exposições. Nestas, que chamo de exposições- 
estudo, percebi que as obras prontas mudam completamente, dependendo de onde 
estão; é a forma como elas funcionam em cada espaço. Elaborar uma exposição 
coletiva de livros de artista estimula a reflexão sobre a natureza deste gênero 
artístico: como devem ser olhados ou folheados e o que caracteriza a essência  
deste material. Durante a construção das mostras, eu pensava o meu trabalho e, 
igualmente, pensava o trabalho de mais 26 artistas, o que ocorreu de forma 
dialógica, ou seja, uma experiência deixando rastros na outra. 
Os espaços escolhidos para estas exposições foram pensados e 
construídos como os de uma biblioteca, por isso, torna-se pertinente abordar alguns 
conceitos da palavra biblioteca. 
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O contato com as obras de arte e com os livros constituem-se em fontes 
fundamentais, ambos são imprescindíveis para a minha produção artística. A 
biblioteca também me estimula e arrebata. Lembro-me que, quando eu era pequena, 
minha mãe tinha muitos livros na sua mesa de cabeceira, ela me levava a uma 
livraria na minha cidade natal, Pelotas, e eu corria para a estante de livros infantis, 
praticamente no chão, que já existia na época, e de vê-la feliz ao me observar 
escolhendo os livros. E, ao voltar para casa, dormia com eles. 
Confesso que não me lembrava mais disto. O exercício de memória evoca 
estas lembranças de que fui educada com este mesmo apreço. Considero que nesta 
modalidade artística os livros, em geral, e as artes visuais unem-se, tornando-se 
uma coisa só, é a soma de atividades expositivas e a criação de projetos visuais. 
 
2.2. BIBLIOTECA: CONCEITOS 
 
Eu posso afirmar que vocês estão percorrendo meu livro, o que 
para mim é uma forma de traçar seu caminho, mas quando vocês 
contemplarem a imagem, eu não terei mais nada a dizer e me 
entregarei em suas mãos (MELOT, 2006, p. 142). 
 
 
Na exposição do MARGS, ao final da montagem, vendo os trabalhos em 
certa distância, veio muito forte esta realidade dentro de mim, são apenas livros. 
Observando o aspecto quase neutro da sala, nada manifestava o esforço 
empregado em sua montagem. Naquele espaço havia uma neutralidade que me 
chocou, nada sobressaía visualmente um trabalho do outro, certo que um trabalho 
possuía grandes dimensões, outro pequena, as qualidades dos papéis eram 
diferentes, mas isto era percebido somente ao se aproximar. Uns eram expostos em 
pé, outros deitados, já abertos, pois estavam nas vitrines, mas era um espaço 
quieto, visualmente semelhante ao da biblioteca. Confesso que sempre me 
incomoda o silêncio das artes visuais, mas têm trabalhos que mesmo pequenos, 
insignificantes, gritam. Mas, neste espaço do MARGS, fiquei sem palavras pelo 
excesso de quietude. Esta sala do Museu, chamada Iberê Camargo, é grande, 
igualmente seu pé direito, o chão é de parquet com um desenho muito bonito, não 
sei se foi exatamente isto que as neutralizou. 
Contradizendo o que comentei, pois é isto o que faz o livro, sempre nos 
provocando e mobilizando a buscar outras maneiras nas reflexões, no livro do Michel 




[...] a força dos livros diante do Livro: “Após convidar a se sentar, o 
bibliotecário mostrou com um gesto aos visitantes a multidão de livros 
dispostos ao longo de quatro paredes, desde o piso [..]: - O senhor não 
entende o barulho que eles fazem? Eu tenho as orelhas rompidas. Eles 
falam todos ao mesmo tempo e em todas as línguas. Eles discutem sobre 
tudo: Deus, a natureza, o homem, o tempo, o número, o espaço, o 
conhecido e o desconhecido, o bem, o mal, eles examinam tudo, 











                                               




Figura 7: Espaço expositivo da exposição Página Viva!, no 
MARGS-RS 
Fonte: a autora 
 
Porém, ao chegarmos perto de cada uma das obras, a experiência é bem 
semelhante ao folheamento de um livro, começa uma intensa comunicação com o 
25  
seu autor através de seu caráter plástico: linhas dos desenhos, cores da pintura, o 
uso das palavras, compondo uma bela experiência estética. 
 
Figura 8: Livro de artista. Pinturas “Aquilo que se 
esvai”, 2015  
Fonte: Adriana Rocha 
 
Figura 9: Livro de artista. Pintura em aquarela, 
Rubens Matuck, 2003 
Fonte: a autora 
 
 
Figura 10: Desenhos para um diálogo, de Suzana Maino. Desenho sobre papel-Caderno 
Moleskine, 9x13 cm, 2017 
Fonte: a autora 
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O  sentido  etimológico  da  palavra  biblioteca  vem do  Grego biblíon,  
livro,  e theke, cuidado e também caixa, depósito, que formou bibliotheke, passando 
ao latim biblioteca, ao francês bibliothèque e, então, ao português biblioteca, 
designando  o lugar  onde  são  guardados  livros,  documentos  e  o   próprio 
acervo,  atualmente também é armazenado de forma digital, possibilitando não só    
a consulta   em   livros   e   documentos   impressos,    mas    também    em  
arquivos eletrônicos3. 
Michel Melot, em seu livro, cita Pascal Quignard, Petits Traités,I,324, que 
diz: “independente do que façamos, somos todos escritos”, assim me apropriando 
deste pensamento; se somos escritos, faço uma licença poética e penso que somos 
livros e que a biblioteca seria a vida. Muitos materiais compõem nossos arquivos 
pessoais, documentos, fotografias, vídeos que contém memórias assim podemos 
sempre que julgarmos necessário as recolher, e as transformar em experiências 
poéticas, realizar livros com técnicas diversas de fotomontagem colagem, desenhos 
com intervenções e técnicas mistas, no meus caso, como artista, as transformo em 
livro- objeto. Estes livro-objeto, estão permeados de nossas experiências, afetos, 
sensibilidade e sensações, tudo é e pode ser matéria prima desta imensa biblioteca 
que seria a própria vida. 
Cada livro que encontramos (pessoas) pode acrescer, retificar e 
transformar, pois a biblioteca se apresenta a um só tempo, como um livro em 
constante construção e em metamorfose. Michel Melot acredita que o livro não é, no 
sentido de deter uma única verdade absoluta, e foi salvo pela biblioteca, esta, é 
como uma forma fractal: ela reproduz ao nível de conjuntos as estruturas dos livros, 
com suas virtudes e limites. É destinada a fabricar a transcendência, como o museu 
que traz provas de uma existência universal e contínua da arte na forma de como a 
devemos conceber. Subvertendo ainda, não acontece o mesmo conosco quando 
uma pessoa nos ajuda a ver algo que jamais teríamos visto sem o contato com ela? 
(MELOT, 2006, p. 110). 
O livro de Jorge Luis Borges, Cinco visões pessoais, na página 11, cita 
ainda mais uma vez a  fala em que Heráclito menciona que ninguém  desce duas 
vezes o mesmo rio, porque suas águas mudam, e que o mais terrivel é que nos não 
                                               
3 ORIGEM da palavra biblioteca. Hr idiomas, [s,l; s.d.]. Disponível em: 
<http://hridiomas.com.br/origem-da- palavra-biblioteca/>, Acesso 15 maio 2017. 
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somos, segundo Borges, menos fluidos que o rio. Ao lermos um livro mais de uma 
vez, esta muda a conotação de suas palavras, é sempre e ainda  outra. Além do livro 
ser impregnado de passado. 
O Dicionário Aurélio (2001, p. 97) traz uma definição da parte “material”, 
ou seja, de sua estrutura física: “biblioteca é a coleção pública ou privada de livros e 
documentos congêneres, para estudo, leitura e consulta. Edifício ou recinto onde ela 
se instala. Móvel onde se guardam e/ou ordenam livros”. Quando buscamos o 
significado da palavra biblioteca, o que vem mais em relevo é a parte material, 
porém, esta desempenha diferentes funções, dependendo da sociedade em que se 
insere. Uma biblioteca não pode ser vista apenas como um depósito de escritos, 
mas acima de tudo como um espaço voltado a pesquisas e construção de saberes, 
ou seja, um espaço em que a sociedade, no geral, tenha o hábito de frequentar. 
Além disso, é um espaço para ser invariavelmente utilizado, atendendo ao público e 
visando desenvolver o hábito da leitura, e que para funcionar depende de três 
elementos básicos e importantes, interligados entre si: bibliotecários, livros e 
usuários. 
A palavra biblioteca já sugere pensar que estamos em um espaço 
acompanhados de um pequeno grupo de autores, escritores e poetas com as suas 
obras. Quando vou a uma biblioteca, tenho a certeza de que terei acesso a uma 
infinidade de assuntos e de autores, e esta multiplicidade torna animadora e rica a 
minha experiência como artista. 
Encanta-me chegar a uma biblioteca e ficar pasmada pelo o que daquele 
momento em diante acontecerá, é quase como um parque de diversão, com as 
inúmeras surpresas contidas dentro de cada objeto livro. Nesse espaço, na medida 
em que caminho, geralmente direciono-me para exemplares que contemplam 
assuntos como arte, história da arte e estética. Ao ler estes títulos, percebo como 
foram construídos, os fixo e livremente os retiro do seu lugar. Nas bibliotecas, em 
geral, assuntos tão diferentes se apresentam com aparências semelhantes, o 
detalhe visualizado nas prateleiras fica por conta da lombada do livro, que é um 
importante aspecto de seu design, sobretudo, em relação ao da capa. Quando os 
livros estão empilhados ou armazenados em uma prateleira, os detalhes da lombada 
são os que primeiramente atraem, pois esta é a única superfície visível que contém 
as informações sobre determinado livro. Em geral faço a escolha pelo assunto,  
pego, folheio, sinto seu cheiro, manuseio, e o conteúdo destas páginas, pouco a 
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pouco, através de minha imaginação, vai me plasmando e transportando para onde 
o autor quer me levar. 
Por muito tempo, as inúmeras normas de formatação do livro, tais como 
os dados internacionais de registro das informações que identificam a publicação na 
sua situação atual, incluindo o número internacional normalizado para o livro (ISBN), 
pouco importavam, da mesma forma como não me preocupava se tinha folha de 
rosto, uma folha opcional que contém os elementos essenciais à identificação do 
trabalho, também chamada de rosto; e folhas de guarda, que são folhas dobradas 
ao meio e coladas no começo e no fim do livro para prender o miolo às capas duras. 
No entanto, hoje tudo tem um significado, que me diz muito mais do livro do que 
apenas o seu conteúdo, pois descobri com estas informações dos aspectos formais 
que tudo pode ser matéria para uma reflexão do objeto livro, assim como aprendi 
que o autor é quem escreve o texto do livro e que quem faz o livro é a gráfica e o 
designer gráfico. 
O simples fato de fechar um livro não é menos emocionante do que o 
abrir. A dobra do livro é uma forma elementar, mas é também uma construção sábia, 
pois não é uma dobra qualquer, pois foi dela que nasceu o livro. Não é natural nem 
espontânea, trata-se, ao contrário, de uma dobra meticulosamente estudada, uma 
forma geométrica rigorosa, totalmente simétrica, cada superfície exatamente 
batendo com a outra, sem sobra, nem sobreposição, uma dobra controlada. 
Estas mudanças que aconteceram dentro de mim, de como me relaciono 
com o objeto, vieram através dos estudos de livro de artista, sobretudo quando como 
artista posso estudar e me apropriar dos elementos constitutivos, transformando-os 
em elementos poéticos que contradigam totalmente sua estruturação atual. Posso 
realizar um livro sem o uso do papel, pode ser de MDF, acrílico ou ter somente 
imagens. 
Gosto desta realidade de poder, em um determinado espaço, acessar o 
variado, o múltiplo, a diversidade, um espaço que contenha o tudo no um. A palavra 
biblioteca pode ser relacionada, metaforicamente, com a arquitetura. Em que 
sentido? Peter Zumthor (2009)4, em seu livro Atmosferas: Entornos arquitetônicos - 
as coisas que me rodeiam, fala da arquitetura como um corpo, com a presença de 
                                               
4 ZUMTHOR, Peter, Atmosferas: Entornos arquitetônicos - As coisas que me rodeiam. 
Amadora, Portugal: Editorial Gustavo Gil, 2009. 
 
29  
materiais, de objetos de uma arquitetura da construção. O autor ainda comenta um 
segredo que considera o maior da arquitetura, que é conseguir juntar as coisas do 
mundo, os materiais do mundo, e criar este espaço. Cito Peter Zumthor (2009), pois 
contém ações que se assemelham a minha poética. Nesta obra, o autor organiza os 
capítulos de seu livro por primeira resposta, segunda resposta, e assim na 
sequência. Na segunda resposta, o autor fala das diferentes reações que a madeira 
apresenta quando é colocada com a pedra, ou com o acrílico, e a impressionante 
diferença que ocorre com os materiais (ZUMTHOR, 2009). 
Este autor chama estas reações de seu grande segredo, sua grande 
paixão e grande alegria, que se renova a cada nova experiência de testar uma pedra 
lixada, polida ou simplesmente em sua aparência natural. Isto é a consonância dos 
materiais, o quanto eles interagem uns com os outros em um mesmo espaço. 
Portanto, Arquitetura para ele é isto, materiais que soam em conjunto e irradiam 
para o espaço o seu potencial visual, e é da junção destes diferentes matérias que 
nasce algo único. Na arquitetura, os materiais estão todos à mostra no espaço, com 
suas peculiaridades, e se eu tirar uma pedra polida e colocar uma pintada, o efeito 
será completamente outro. 
Cabe aqui explicar o porquê esta explanação sobre a arquitetura é 
pertinente para este estudo e o porquê destas considerações. São diferentes estilos 
que se comunicam pela montagem realizada nas exposições, e a criação deste 
diálogo, este resultado, representa uma forte inquietação, desejo de unir, que 
finalmente se materializa nas mostras. Expor no espaço objetos, obras ou vários 
materiais juntos, compondo, ao mesmo tempo, um único trabalho, instiga-me. Em 
cada exposição montada sempre acontece algo muito diferente, da ordem da 
surpresa, do inesperado. A riqueza dos artistas com suas ideias, para mim, é 
sempre uma imersão contemplativa, e me comovem profundamente. No espaço 
expositivo há uma rotatividade muito grande. Destes exemplos, o que me importa é 
o gesto de vários elementos juntos, dando espaço um ao outro para funcionarem 
juntos. No entanto, para que isto aconteça e funcione, houve a necessidade da 
experiência, por um determinado tempo, para a sua realização. Para vermos se uma 
coisa funciona com a outra devemos tentar arriscar para ver se dá certo. Ou seja, 
não existe uma regra rígida e nem modelo pronto, por isso esta tese parte de 
experiências expositivas, do que aconteceu com as pessoas, com as suas obras, em 
um determinado tempo e espaço. 
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A ocorrência de três exposições propostas dentro de um grupo de 
pesquisa da Universidade da Unicamp, chamado Projetos Gráficos: entre Livros de 
Artista, gravuras e memórias, aliado a conversas, diálogos, seminários e oficinas, via 
diálogos, socializar seus saberes, tornou-se uma experiência de fôlego, atingindo 
seus propósitos, que, através de suas inquietações artísticas, do auxílio das novas 
tecnologias e dos fundamentos da arte colaborativa e coletiva, deu origem a um 
projeto que traduz a expressão de experiências construídas em conjunto, na busca 
de harmonização, como em uma biblioteca viva. 
As exposições ocorreram em sequência, partindo de um único desenho, 
em que uma mostra dialogava com as demais. Duas das três exposições 
aconteceram no Rio Grande do Sul, estado aonde resido, e, por este motivo, as 
exposições do grupo seguiram sob minha coordenação e foram construídas a partir 
de minha inquietação, que é o diálogo.  
Paulo Silveirae Amir Brito Câdor consideram e ampliam suas 
contribuições na necessidade de pensar o adensamento da prática artística em 
diálogo em vias da produção e reflexão do livro de artista hoje. Pensar não muitos 
artistas produzindo um único objeto, mas tendo como ponto de início e convergência 
a construção de um projeto conjunto, assim foi construída as três exposições, como 
também foi originado meu projeto pessoal Silêncio Poéticos: uma possibilidade de 
diálogo, que culminou com a exposição propriamente dita. 
 
Figura 11: Material Gráfico das exposições MUSCAP, MARGS e Cursos e Oficinas do 




A primeira exposição foi no MUSCAP – Museu dos Capuchinhos, sede da 
Escola de Restauro, na cidade de Caxias do Sul-RS. 
Título: Livros: tradição e subversão 
Abertura: 18 de novembro/15 a 25 de março/2016 
Dialogarte: 25 de novembro, com Paulo Silveira 
Figura 12: Convite para a exposição no 
MUSCAP Fonte: a autora 
 
Minha pesquisa não é o livro de artista em si, mas sim a expressão de 
experiências vividas em espaços, transformadas em livros-objeto. Produzo de forma 
sistemática essa modalidade artística, aliada a uma instrumentalização para a 
leitura. Tal produção plástica contém experimentações, exercícios diretos e 
sistêmicos pertinentes a uma artista pesquisadora, e isto foi adquirindo consistência 
a partir da realização das exposições. Em cada exposição foi uma oportunidade de 
vislumbrar, aprofundar e materializar a pesquisa, deslocando-me entre os limites do 
técnico e do estético; do coletivo e do individual; da criação de suportes, espaços e 
temporalidades ampliadas que geravam sempre novas discussões e possibilidades. 
O livro-objeto mostrado a seguir foi apresentado nas três exposições. 
Foram feitos dois exemplares iguais ao mostrado abaixo e, após, houve ainda a 
necessidade de fazer um terceiro, com outras imagens, em virtude das 
manipulações dos visitantes das exposições; também foi necessário fazer a 
manutenção das partes que se articulam. Estes livros-objetos são formados por 
rostos, um diante do outro, cinco conjuntos de duplas no total. As imagens se 
articulam de tal forma que cada rosto, ao ser manipulado, pode encontrar-se com a 
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dupla que o antecede ou que vem depois. Os encontros destas duplas, com um 
corte entre os rostos, criam outras duplas ao serem manipuladas, sugerindo 
multiplicidade de diálogos. Estas fotos foram captadas durante o período de quase 
três anos, durante os vários encontros realizados para a construção das exposições. 
 
Figura 13: Diálogos, 2015 - 1,25 cm x 24 cm x 2 cm, MDF, Papel Safira, Impressão em Papel 
Fotográfico colado em papelão para passe-partout 
Fonte: a autora 
 
 
Figura 13: Detalhe, Diálogos, 2015  
Fonte: a autora 
 
2.2.1. Como nasceram estas imagens 
 
Há quase quatro anos, durante um encontro de artista que participo 
anualmente, chamado Arte em Comunhão, em uma sensibilização, os participantes 
deveriam caminhar em círculo, e toda vez que o instrumento de percussão parasse, 
a pessoa se dirigia ao mais próximo e se apresentava. Como naquele dia eu estava 
fotografando, captei muitos destes momentos. Em casa, ao selecionar as imagens, 
gostei muito destas duplas de pessoas. Inicialmente as imagens eram coloridas e as 
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pessoas ficavam a certa distância umas das outras. Imprimi as selecionadas em 
tamanho A4 para ver como poderia construir um trabalho com elas; fiz vários testes 
e achei melhor focar nos rostos e deixá-las em P&B, pois os vários elementos que 
se apresentavam nas fotos e o excesso de cor distraíam o observador do que 
realmente interessava, que era o contato e o diálogo que ali acontecia. 
 
 
Figura 15: Duplas Fonte: a autora 
 
Como resultado, as deixei em tamanho menor, mais quadradas e não 
mais coloridas; também procurei colocar todos os rostos do mesmo tamanho. Nesta 
experiência todas as pessoas se comunicaram, e da observação destes momentos 
nasceu o trabalho Diálogo como uma construção que representasse os inúmeros 
contatos e diálogos que estabelecemos com as pessoas. Naquele período participei 
de vários cursos na ABER,Associação Brasileira de Encadernação e Restauro, e lá 
aprendi que para se trabalhar com o papel, usar o recurso de facas facilita muito, 
pois assim podemos cortar capas; miolos; papel para construir álbuns, formas 
diferenciadas para serem usadas em grande número, com vincos certos para dobrar; 
e isto diferencia a qualidade do material. 
Assim, mandei fazer uma faca e cortei ao meio as fotos, com um desenho 
semelhante a um “s” entre uma pessoa e outra, para que houvesse precisão e para 
que, ao manusear, as fotos pudessem se juntar uma a outra pessoa. Após, as colei 
em uma placa de foam para que tivessem mais resistência e suportassem inúmeras 
movimentações. Uma questão bem importante, não somente deste, mas também de 
outros trabalhos em que a manipulação do espectador é solicitada, é a qualidade da  
 
feitura do objeto, sua funcionalidade deve suportar tais interferências, pois 
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as páginas não podem se desprender. 
Após estas primeiras escolhas, iniciou-se uma trajetória que durou mais 
de um ano para ver como mostrá-las adequadamente como um livro-objeto. Depois 
de inúmeras tentativas, consultei três encadernadores só em São Paulo. No livro de 
Matisse (1972), Escritos e Reflexões sobre Arte, da editora Ulisseia, recebi um 
consolo. O autor escreveu sobre as dificuldades que encontrou nas publicações de 
seus livros de artes; sobre a dificuldade do impressor ser comprometido e entregar a 
tempo as gravuras; sobre o encadernador que não presta contas do trabalho; entre 
outras realidades semelhantes, não muito diferentes dos dias atuais. 
Com certeza toda esta trajetória, no sentido de falar com vários 
encadernadores, foi me ajudando a amadurecer a concepção inicial do livro, pois 
cada contato que fiz com os encadernadores estes levantavam questões que me 
faziam pensa-los nas mais diferentes soluções, para esta encadernadora levei tudo 
solucionado e pré-pronto ( as fotos coladas no suporte final já cortadas pela faca que 
fiz, com o boneco do livro, etc.) só necessitando a montagem final. 
 
2.2.2. A primeira série de duplas 
 
 
Figura 16: Diálogos, 2015 - fotos impressas em papel fotográfico, coladas em papelão para passe- 
partout, papel francônia, 1,25 x 24 x 2 cm 
Fonte: a autora 
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Após esta experiência, em cada lugar que eu ia, como o Museu dos 
Capuchinhos, em Caxias do Sul, fazia mais imagens de pessoas conversando e 
trabalhando juntas. 
 
Figura 17: Diálogo no MusCap, 2015 
Fonte: a autora 
 
 
Figura 18: Diálogos em São Paulo, Atelier Adriana Rocha, 2015 
Fonte: a autora 
 
As imagens abaixo fazem parte da 3ª série e foram realizadas em outro 
encontro de artistas Arte e Comunhão, em São Paulo, no ano de 2015. Nelas foram 
registrados os momentos de conversas espontâneas dos participantes. 
Ainda há outras em que aparecem as pessoas mais afastadas, parte 






Figura 19: Diálogos na UNICAMP, Instituto de Artes, 2015 
Fonte: a autora 
 
Os dois livros foram montados em uma placa de MDF, pois não existe 
papelão de 1,20 cm de comprimento. São três séries de duplas, medindo 20 cm x 25 
cm cada, e dois intervalos de mesma medida entre elas para que o espectador 
possa manipulá-las e, assim, construir outros diálogos. Jeanne Marie Gagnebin, 
professora  do  Instituto  de  filosofia  da   UNICAMP,   afirmou,   na   palestra   da 
27ª Bienal de São Paulo – “Como viver junto”5 , que, nas artes plásticas 
contemporâneas, o que chama a atenção é esta ausência de expectativa em relação 
a um olhar recíproco. Nas fotos do trabalho Diálogos não há uma intenção de que a 
comunhão e o diálogo das imagens reflitam uma sensação de felicidade e, neste 
sentido, é oportuno ressaltar que elas foram feitas sem que as pessoas soubessem 
que estavam sendo fotografadas. 
 
2.2.3. Como pode surgir um livro em minha poética 
 
Estes livros não estiveram na mostra, mas constituem-se de exemplos do 
uso de facas como recurso para confecção dos livros. A imagem apresentada abaixo 
conheci em um dos cursos que fiz, com o professor de história da arte, poeta e 
escritor Armindo Trevisan, que a transformou em um livro chamado Uma Viagem 
Através da Idade Média – O que a Europa deve à Idade Média, e isto em todos os 
âmbitos do conhecimento humano, inclusive na economia. Trevisan comenta que 
este retorno, esta valorização e verdadeira compreensão é um contributo deste 
                                               
5 27ª Bienal de São Paulo – “Como viver junto”5, conferência 3: “Como Viver Junto?”. 
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período para humanidade, nomeado por diversos autores de “as luzes da Idade 
Média”, sem obviamente prescindir do seu lado tenebroso. Foi um curso, de quatro 
meses de duração, que me trouxe uma profunda sensibilização da origem do 
conhecimento ocidental. Além da escolha da imagem abaixo, atribuo a ele e a sua 
colaboração no acesso a artistas e mais obras da Idade Média em minha pesquisa e 
da importância deste período histórico para a humanidade. 
A imagem que escolhi faz parte de uma obra chamada A fonte dos 
sedentos, realizada em 1281, em Mármore, medindo 36 cm. Recentemente se 
encontra na Galeria Nacional da Umbria, em Perugia, Itália. Foi encomendada para 
a cidade de Perugia para uma fonte pública, de aqueduto, esculpida por Arnolfo di 
Cambio, também conhecido como Arnolfo di Lapo. Nasceu em Colina, na localidade 
de Val d'Elsa, Florença (1245-1310). A fonte da sede foi realizada por Arnolfo di 
Cambio entre 1277 e 1281. A obra era para ser colocada na parte inferior da praça 
principal, juntamente com outra fonte – Fonte Maior – colocada então na parte alta 
da mesma praça. A Fonte Maior também permaneceu no local. 
 
 
Figura 20: A fonte dos sedentos (A velha sedenta) 
Fonte: Arnolfo di Cambio,1281 
 
São três os sedentos representados: a velha, o faminto/paralítico e a 
jovem, e duas figuras de juristas. Apesar de serem apenas algumas peças do 
monumento perdido, essas esculturas têm uma qualidade artística extraordinária. A 
escultura, no local em que foi construída, servia para dar água a todos. 
Muitas imagens da história da arte antiga me tocam. Esta, pela posição de 
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joelhos, é significativa, pois apresenta a velha sedenta e a água que, naquele local, 
saciava a sede de muitos. Há muitos símbolos contidos em uma pequena escultura 
em mármore. Em um contexto público tão importante como a praça principal da 
cidade, que nunca tinha recebido representações deste tipo, surpreende aos 
estudiosos; também a presença de mendigos mostra uma crua verdade, um diálogo, 
uma adequação contemporânea da obra ao espaço. A figura do paralítico é um dos 
mais claros exemplos do intenso naturalismo deste escultor. O personagem parece 
ter sido arrastado pela fonte, apoiando-se em seu braço direito. Enquanto a cabeça 
se volta para beber, com a mão esquerda levanta suas roupas para mostrar suas 
deformações, suplicando piedade dos transeuntes. A velha Sedenta está ajoelhada 
no chão e completamente com os braços para frente para coletar água. Apesar da 
simplicidade das formas que expressa, sugere a resistência à fadiga de seu ato 
devido ao peso dos anos. Há referências claras às representações dos rios e os 
deuses dos antigos cultos da água. Pelas poucas peças restantes, podemos deduzir 
que a temática da água foi abordada tanto em termos cívicos, pela indispensável 
presença deste elemento em uma comunidade, mas também como um símbolo 
religioso de salvação divina6. 
Esta imagem se sobressaiu para mim com tanta força, me fazendo 
estabelecer relações com outras imagens que estava produzindo. Abaixo apresento 
fotos realizadas enquanto trabalho em um jardim horizontal, momentos que tenho 
capturado para tentar entender a adaptação de determinadas flores neste espaço, 
que falarei mais adiante, quando abordar o trabalho que surgiu das imagens deste 
jardim e que chamei Compondo Partituras. 
Ao ver as imagens deste trabalho no computador, percebi que a posição 
do meu corpo em relação à escultura A Velha Sedenta era semelhante. Realizei 
então outro livro com este título: L'Assetata con la broca, com sobreposições destas 
imagens. 
                                               
6 A. Tomei. Arnolfo di Cambio. Dossier Art. Giunti, Florença 2006A. Martindale, arte gótica. Rusconi, 
Milan 1990La Nova Enciclopédia da Arte. Garzanti 1986F. Negri Arnoldi. História. Vol. I. grupo 





Figura 21: Imagens de quando trabalho nos vasos de plantas junto com a Velha sedenta, 
de Arnolfo di Cambio,1281 - montagem feita em computação gráfica 
Fonte: a autora 
 
O envolvimento com esta imagem foi tão grande que mandei fazer uma 
faca de corte com a sua silhueta. Cortei a imagem em vários tipos de papéis e 
construí os livros que já havia mencionado. Uma mobilidade da imagem que me 
proporcionou visualizar esta Senhora Sedenta em vários cenários plásticos. 
 
Figura 22: Livro fechado, Livro aberto. Fontana del Grifo e del Leone-Vecchia assetata 
Papel color plus, impressão em papel fotográfico, 201.Fonte: a autora 
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A partir das facas, na gráfica, corto vários tipos de papeis, papelão, 
acetatos, tecidos e fiz vários livros com diferentes montagens. 
 
Figura 23: Vários tamanhos de livros-objetos feitos com a mesma faca, 2016 
Fonte: a autora 
 
Todos os livros são feitos com a mesma faca, mas montados em formas 
diferentes, redondo, retângulo e quadrado. A partir de um papelão quadrado cortei a 
silhueta da Velha sedenta e este resto do corte formou um vazio no papelão e 
também o transformei em um livro-objeto. Foram experimentações que me fizeram, 
a partir de uma única imagem (faca), chegar a outras possibilidades de 
construções-encadernações. 
 
Figura 24: Outras duas facas feitas a partir de desenhos e fotografias, 2016 
Fonte: a autora 
 
O fato de, por um período prolongado, em cada vez que ia a São Paulo 
fazia cursos na ABER (Associação Brasileira de Encadernação e Restauro), um 
período de imersão, me fez entender que produzir facas pensando na 
reprodutibilidade e construir livros foi uma experiência muito interessante, como já 
havia mencionado. Ressalto que produzi umas quinze facas diferentes a partir de 
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imagens que me tocaram. Facas dos rostos, um na frente do outro, para o livro 
Diálogos; de desenhos de perfis de montanhas; dos desenhos de rostos surgidos a 
partir dos desenhos diálogos com a artista Adriana Rocha; de marcas para fazer 
álbuns; entre outros. Desta forma, a partir destas informações, esclareço como 
realizo as diversas operações, neste caso para construir os livros-objetos. 
Gosto de chamar de exercícios estes gestos que vão se desdobrando e 
construindo sempre outros trabalhos. Isto acontece com qualquer técnica, mas 
especialmente com as que se pode reproduzir, como, neste caso, imagens em corte, 
e isto ocorre da mesma forma em outros trabalhos, como na impressão de várias 
fotografias e na editoração dos vídeos, a partir da realização de várias filmagens que 
constituem pequenos vídeos como estudos. 
 
2.3. SILÊNCIOS POÉTICOS: UMA POSSIBILIDADE DE DIÁLOGO 
 
 
A exposição Silêncios Poéticos: uma possibilidade de diálogo foi 
apresentada na íntegra no MUSCAP, e tratou-se de uma experiência muito rica e 
muito intensa. 
 
Figura 25: Cartaz Projeto Silêncios Poéticos: uma possibilidade de diálogo 
Fonte: a autora 
 
O projeto7 trata-se de uma ação de artista que nasceu para a 1ª 
exposição no MUSCAP (Museu dos Capuchinhos, em Caxias do Sul). O grupo teve 
conhecimento de uma troca de trabalhos entre dois artistas proposta pelo Espace 
36, lugar de criação e difusão da Arte Contemporânea, localizado em uma cidade 
chamada Saint-Omer, na França, situada a 267 quilômetros ao norte de Paris. Essa 
troca-diálogo entre os artistas Phoebe Dingwall e Remi Guerrin chamou-se 
Correspondances. 
                                               
7 SILÊNCIOS Poéticos: possibilidade de diálogo. Facebook. Disponível em: 




Figura 26: Correspondaces 
Fonte: Dingwall; Guerrin (2008) 
 
Tal experiência é muito praticada entre artistas, e o diferencial da que 
propomos a partir desta foi o número significativo de participantes – vinte e dois 
artistas, abrangendo instituições diferentes: onze de São Paulo, da UNICAMP, e 
onze de Caxias do Sul/RS pertencentes ao NAVI (Núcleo de Artes Visuais de Caxias 
do Sul) e professores da UCS (Universidade de Caxias do Sul). Todos os 
participantes foram organizados em duplas que, por um espaço de tempo, trocaram 
trabalhos (fotos, desenhos, colagens, gravuras, arte digital), em uma atitude 
dialógica, no sentido de uma profunda escuta poética, respondendo em uma mesma 
linguagem (desenho, fotos, etc.), conforme combinação prévia, a fim de despertar e 
aprofundar um relacionamento poético. 
O diálogo é a fonte de afloramento positivo, e um de seus frutos é reavivar 
nossas memórias significativas enquanto artistas. O resultado da experiência é a 
soma das contribuições individuais expressas, formando o coletivo. Os resultados 
mais significativos perpassaram pela inquietante necessidade de estar em relação 
com o outro. 
Quando se dialoga com uma pessoa, um dos frutos é reavivar em nós 
coisas nossas, importantes, e que estão lá, amortecidas. Então, o diálogo é a 
fonte de afloramento positivo neste sentido, os participantes ficam estimulados a 
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produzir sempre mais. O objetivo é que, através deste trabalho de cocriação, 
cada indivíduo que está trabalhando evolua por meio deste diálogo artístico. No 
final, estes processos todos são partilhados em uma exposição. É uma 
contribuição individual no coletivo. 
E o que cada um ganha através do coletivo? É muito mais o coletivo 
enriquecendo o indivíduo do que o contrário. Qual é o objetivo final disto? É que 
você, como artista, evolua; um tipo de debate de processo. Ao invés de se 
fechar em um atelier sozinho, você enriquece o processo criativo através do 
contato com os outros, para seu ganho pessoal. Vai amadurecer e evoluir 
estando em contato com os outros. Estas experiências perpassam pela 
inquietante necessidade de estar em relação com o outro. 
Neste sentido, os artistas estão experimentando um diálogo poético, nos 
conceitos desenvolvidos por Bakhtin (2007). Segundo ele, os discursos distinguem- 
se entre autoritários e poéticos. No autoritário, percebe-se somente uma voz, 
enquanto no poético, a voz de todos é percebida. Neste projeto propomos um 
discurso polifônico, isto é, todos são ouvidos, todos são considerados. Observa-se 
que se considera como poético qualquer discurso (poesia, pintura, dança e outros). 
Na filosofia de Platão, o diálogo, procedendo por questões e respostas, é 
o suporte do método dialético e permite que Sócrates, o condutor do jogo, leve aos 
poucos seus interlocutores a “parir” espiritualmente um saber que carregam em si 
mesmos. No pensamento contemporâneo, principalmente com o personalismo, o 
diálogo é colocado sob o signo do intercâmbio que se produz entre consciências que 
buscam comunicar-se na reciprocidade (RUSSEL, 2005). 
Podemos observar o diálogo entre Adriana Rocha e Marcia Rosa, sem a 
presença da fala, mas apenas com o envio de trabalhos, feito exclusivamente por 
correio. Foram em torno de sete trabalhos que cada uma realizou. Nas imagens, 





Figura 27: Recebendo e abrindo o desenho recém entregue pelo correio 
Fonte: a autora 
 
 
Figura 28: Diálogo entre Adriana Rocha e Marcia Rosa 
Fonte: a autora 
 
 
“Respondendo ao desenho 
acima, que me surpreendeu 
pelo acentuado negro de uma 
única nuvem. Pareceu-me 
muito expressivo e dramático. 
Meu desenho neste momento 
foi uma foto que havia feito de 
uma paisagem, lembro que 








Figura 29: Desenho a grafite – Habitar o Limite, de Adriana Rocha  
Fonte: a autora 
 
Na figura abaixo, apresento o desenho enviado por Adriana Rocha e a 
resposta de Marcia Rosa, ambos foram realizado em grafite. As artistas decidiram 
juntas o tamanho dos trabalhos e o tipo de papel que seria utilizado. O primeiro 
trabalho, enviado por Adriana Rocha, foi um grafite de uma sequência de ondas de 
um mar agitado; no céu, observa-se a presença de nuvens retratando um tempo 
carregado, evidenciando chuva; tudo realizado com uma intensa acuidade mimética. 
O resultado que operou em minha produção foi um grande estímulo ao desenho e 
um resgate ao tema da figura humana. No transcorrer das trocas, a cada 
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recebimento destes exercícios de desenhos, as artistas percebiam internamente 
grande mobilidade. 
 
Figura 30: Diálogos, 2015 - Estrutura em acrílico, Grafite, 42 x 59.4 cm, Caxias do Sul- MusCap (RS) 




Figura 31: Diálogos, 2015 - Estrutura em metal-calceiro, Grafite, 42 x 59.4 cm, Casa das Rosas-SP e 
MARGS Porto Alegre (RS) 
Fonte: Adriana Rocha e Marcia Rosa 
 
A montagem da exposição desses diálogos é outra questão importante. A 
primeira montagem desta dupla em particular foi feita expondo os desenhos em 
estruturas de acrílico, como um grande livro no chão; já na segunda, com vistas a 
uma otimização do espaço físico, optou-se pela funcionalidade das engrenagens, 
usando um expositor de calceiro de 06 Varetas Metálicas Giratórias, cobertas com 
papel color plus preto fixado em ambos os lados, sobre eles os desenhos, e as 
varetas colocadas fixas perpendicularmente à parede, como se fosse um livro preso 
por sua lombada, possibilitando total manuseio. 
A partir desta exposição coletiva, comecei a focalizar meus projetos 
pessoais, que estão presentes nas exposições que já estão acontecendo ou que 
estão em vias de acontecer, e como estas experiências refletem ou estão refletindo 
no meu trabalho. A dupla de artistas Monique Allan e Mara De Carli teve um grande 
envolvimento no Projeto Diálogos Poéticos. A conversa foi tão intensa que em uma 
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vinda da Monique Allan ao Rio Grande do Sul a levei à Caxias do Sul, intensificando 
o diálogo das duas a um nível que eu jamais imaginaria. Como comenta Mara De 
Carli no vídeo da exposição, “ganhei mais do que experiência plástica e a 
possibilidade de expor, ganhei uma amiga”. Neste vídeo que produzi para a 
exposição, cada participante pôde dar seu depoimento. Este vídeo-depoimento, 
segundo Paulo Silveira, foi muito adequado, pois todos os artistas da exposição 
falaram sobre suas técnicas, procedimentos,levantamentos, dúvidas uma 
experiência nova para os artistas que não costumam  falar de suas poéticas.  Quem 
então participou dos Silêncios Poéticos deu seu depoimento, falando como esta 
experiência suscitou em cada um dos participantes. 
 
 
Figura 32: Diálogo poético entre Luise Weiss e Mara Galvani (artista, professora e 
coordenadora da Galeria de Arte da UCS - Universidade de Caxias do Sul) 
Fonte: a autora 
 
No Museu do Rio Grande do Sul, os Livros de artista do Grupo de Estudo 
da UNICAMP (Projetos Gráficos: entre livros de artista, gravuras e memórias) foram 
apresentados no mesmo andar do Museu. Foram exposições distintas, mas o que 
nos impressionou foi que, tanto no MUSCAP quanto no MARGS, os Livros de artista 
estão sendo mostrados junto a estes livros raros e/ou especiais; a sincronicidade do 
conteúdo das exposições chamou nossa atenção. 
Desta forma, após este breve relato da primeira exposição, alguns 
questionamentos me instigaram: a minha investigação neste projeto, enquanto 
pesquisa, é o quê? De que forma estas duas ou mais pessoas podem contribuir para 
seu próprio crescimento? Quando se dialoga com uma pessoa um dos frutos é 
reavivar em ti coisas tuas importantes, que estão lá, porém, amortecidas. Assim, 
neste sentido, o diálogo é fonte de afloramento positivo. Os participantes ficam 
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estimulados a produzir sempre mais. O objetivo é que, através deste trabalho de 
cocriação, cada indivíduo que está trabalhando evolua por meio deste diálogo 
artístico. No final, estes processos todos serão partilhados em uma exposição. É 
uma contribuição individual no coletivo. 
E o que cada um ganha através do coletivo? O que acontece? É muito 
mais o coletivo enriquecendo o indivíduo do que o contrário. Qual é o objetivo 
final disto? É que você, como artista, evolua, porque se tiver contato com outros, 
então o ganho é individual. É quase como uma forma de evolução, um tipo de 
debate de processo. Ao invés de se fechar em um atelier sozinho, enriquece o 
processo criativo através do contato com os outros para ganho pessoal. Você 
amadurece e evolui quando está em contato com outros. A alteridade em 
minhas experiências tem perpassado pela inquietante necessidade de estar em 
relação com o outro. 
Algumas experiências positivas têm me inquietado e estimulado a 
pensar nas questões dos benefícios do coletivo, das trocas. Não obstante, as 
inúmeras dificuldades e o esforço necessário para sua superação, que advêm 
deste estar juntos, a tentativa de construir algo ajustando os saberes, 
sensibilidades e, sobretudo, os egos, no final tem se mostrado um experiência 
positiva. 
No livro A Arte do Ponto de Vista Sociológico, de Jean-Marie Guyau 
(2009), a autora afirma que aquilo que fosse apenas individual, e não exprimisse 
nada de típico comum ao homem, em geral, não poderia produzir um interesse 
durável. A arte, que busca afinal fazer com que nós simpatizemos com os 
indivíduos que ela nos representa, dirige-se assim para os aspectos sociais do 
nosso ser. Portanto, a arte também deve nos representar em seus personagens 
por seus aspectos sociais: o herói, na literatura, por exemplo, é antes de tudo 
um ser social. Ele é individual, mas é típico, então se torna algo durável. Os 
exemplos dados sobre este aspecto, a partir da arte literária, nos esclarecem 
que mesmo se o personagem da história defenda ou ataque a sociedade, o que 
vale é “o ponto de contato” com a sociedade que a nós mais interessa, o seu 
inserimento, sua pertença. Outro aspecto importante é o que faz uma obra 
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coletiva, não o “muitos” e nem o “outros”, mas os pontos de contato, e estes 
podem ser uma obra individual. Para Jean-Marie Guyau (2009), o verdadeiro 
objetivo da arte é a expressão da vida8 e para representá-la devem-se observar 
duas ordens de leis: as leis que regulam em nós as relações entre as nossas 
representações subjetivas e as leis que regulam as condições objetivas nas 
quais a vida é possível. 
As leis que dominam as relações entre as representações constituem 
uma espécie de ciência da perspectiva interior. Em toda arte – como na pintura – 
existem efeitos de síntese, de sombra e de luz, questões de primeiro e segundo 
plano. 
Jean-Marie Guyau (2009) fala que o poeta, e, portanto, o artista, 
experimenta ao invés de observar, e isto faz com que tenha o dom da vida, a 
criação artística, quando é bastante poderosa, atinge um valor que se aproxima 
de uma experiência científica, embora seja muito diferente dela. Afirma ainda o 
cuidado que temos que ter de não nos perdermos nos efeitos e brilhos: 
 
o brilho da superfície pode constituir belíssimas qualidades, porém, se 
fizéssemos disso o todo da arte, literatura e poesia não seriam  mais  do 
que habilidades de construir cenários; a  mise-en-scène  sobrepujaria  a 
vida (GUYAU, 2209, p.119, grifo do autor). 
 
Passados alguns meses de toda esta experiência, fico impressionada com 
que disposição e energia realizei estes projetos. Encabeçando em vários momentos, 
tomando para mim algumas realidades, sendo um ponto de unidade do grupo, pois 
tudo tinha que chegar a um ponto. Um pouco como quem fez o catálogo, as 
informações chegavam até a design gráfica e ela ia organizando nos espaços 
destinados a cada artista. Também ia recebendo as informações não só dos artistas, 
mas das instituições, dos parceiros, dos que nos prestaram serviços, de tudo que 
consistiu os cursos, palestras. Este lidar com diferentes instituições faz parte da 
minha poética, os trabalhos que fui produzindo aparecem, de alguma forma, 
refletidos em minha própria obra, agora mais sedimentada, mais alargada, expondo 
mais o que espero dela: uma expressão mais coletiva (daquilo que vivencio e 
                                               
8 GUYAU, Jean–Marie. A Arte do Ponto de Vista Sociológico. São Paulo: Martins Fontes, 2009. 
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acredito como nossa força criativa). 
Como artista, me lancei em uma espécie de aventura, permeando toda 
esta experiência de ida à cidade de Caxias, estimulando os artistas a participarem 
da experiência com uma atitude de escuta. Mas, em que consistiu isto? Considero 
este meu gesto, se é possível afirmar assim, algo da ordem do performático e  uma 
referência para isto foi a performance de Marina Abramovich, em um seu trabalho 
intitulado The artist is present, exposto no MoMA, em Nova York, em setembro de 
2010. Aprecio este trabalho de Abramovich por explorar a relação da obra com o 
público em um espaço carismático. Pensei que poderia, durante este período, mais 
do que em qualquer outro, exercitar minha escuta, que significa um verdadeiro 











Figura 33: Espaço da exposição do MUSCAP com as teses, dissertações e livros 
publicados dos artistas que pesquisam ou produzem livros de artista ou livros-objeto 
Fonte: a autora 
 
Para montar a mostra permaneci em Caxias por três dias e, na semana 
seguinte, mais dois dias, porque a maioria dos trabalhos era de fora e com 
montagens bem peculiares, que necessitavam de muito cuidado. Por questões 
internas do museu, tivemos que adiar a abertura para mais uma semana. 
Durante a mostra realizamos o Dialogarte, com a participação de Paulo 
Silveira. Cada pessoa que foi ouvi-lo falar sobre a exposição e livros de artista pagou 
uma taxa habitual nesta atividade do museu, e com este valor pagamos as despesas 
com transporte e sua participação. 
A exposição durou quatro meses, com uma ação educativa significativa 
que abrangeu escolas municipais e particulares, além de cursos de nível superior 
como design e artes. 
Para a montagem já havia sido feito um estudo das obras no espaço. Na 
subida da escada havia uma projeção de um vídeo de exposições anteriores, como 
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a da Casa Contemporânea, em São Paulo, em que fiz um vídeo das falas da Luise 
Weiss e Paulo Silveira. Sobrepondo suas imagens, coloquei frases e palavras que 
sugeriam os conteúdos da exposição: livro de artista e livro-objeto. 
 
Figura 34: Frame do vídeo projetado na entrada do Muscap. Exposição de Caxias do Sul 
Fonte: a autora 
 
No final da escada havia uma televisão com as falas de todos os 
participantes. Cada artista pôde falar de sua poética, o que faz, onde trabalha, etc., e 
quem participou dos Diálogos Poéticos ainda pôde relatar um pouco da experiência. 
Paulo Silveira, ao ver o vídeo, disse que este foi um gesto de extrema generosidade, 
pois com o vídeo sabíamos quem era cada artista e um pouco de seu pensamento, 
além da sua obra. A proposta foi torná-lo uma espécie de biblioteca. 
Abaixo fotos do espaço expositivo: 
 
Figura 35: Fotos do Espaço expositivo MusCap - Caxias do Sul (RS) 




Figura 36: Fotos da Entrada do Espaço expositivo MusCap - Caxias do Sul (RS). O vídeo que 
aparece é da fala de todos os artistas que participaram da mostra 
Fonte: a autora 
 
 
Figura 37: Fotos da Abertura da exposição no MusCap - Caxias do Sul (RS) 




Figura 38: Trabalhos da Luise Weiss 
Fonte: a autora 
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Figura 39: Fotos de Luise Weiss 
Fonte: a autora 
 
 
Figura 40: Quatro livros da esquerda, de Rafaela Jemmene; e o Jornal de Borda, de Fernanda 
Grigolin 




Figura 41: Livro de artista Feres Khoury de pintura. Foi digitalizado para a mostra, pois é feito de 
papel japonês, um papel delicado para ser manuseado durante a exposição 
Fonte: a autora 
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A segunda exposição na Casa das Rosas.  
 
 
Figura 42: Cartaz Palavra Viva! 
Fonte: a autora 
 
 
A montagem da Casa das Rosas foi a mais difícil, pois concretamente 
perdemos uma sala, a melhor delas, grande e bem na entrada, para o memorial 
Haroldo de Campos, e fomos avisados somente depois de termos organizado o 
espaço e a exposição. Além disto, ainda caiu o teto de gesso de outra sala e tivemos 
que adiar a abertura, esperando quase um mês, mas o governo não a consertou e 
tivemos que fazer a exposição com redução das obras nas salas. 
Na abertura da exposição fizemos uma fala com os professores Edson 
Pfutzenreuter, Luise Weiss e Paulo Silveira, que coincidentemente estava por São 
Paulo e pôde ir e participar da abertura com esta Conversa, foi um momento muito 
elucidativo e todos teceram comentários sobe o livro de artista, sobre este projeto 
em particular. Mas a fala do professor Edson foi, para mim, muito importante. 
Referindo-se à exposição, colocou que esta foi a primeira vez em que um grupo 
grande de pesquisadores da UNICAMP, incluindo alunos, professores e a 
coordenadora das Artes Visuais, participaram juntos em uma cidade fora de 
Campinas, o que lhe pareceu muito importante, contando ainda com artistas 
convidados, e com a realização em um local importante, no coração da Avenida 
Paulista, em São Paulo. Ainda afirmou que este evento poderia se repetir, pela 
abrangência de artistas que obteve. 
O início da exposição foi um pouco difícil, pois muitos artistas estavam 
reivindicando espaços, porém, eu percebia ironicamente que mesmo as 
circunstâncias de perdas do espaço e a crise política na casa, como a recolocação 
dos artistas, todos passavam a considerar de fato a exposição de todos, queriam se 




2.4. INSTALAÇÃO DE LIVRO DE ARTISTA: INTERVENÇÃO NOS JARDINS DA 
CASA DAS ROSAS 
 
Esta instalação foi realizada por Simone Peixoto, Ligia Minami e Marcia 
Rosa, trata-se de um site specif, pois foi pensada para o espaço do jardim da Casa 
das Rosas e não foi apresentado nas outras duas mostras. Os trabalhos 
apresentados são impressões em xilogravura, gravura em metal e cianotipia e goma 
bicromatada ou photo etching. Esta última obra, de Ligia Minami, tem como título O 
OCASO(S)911, mede 45x150x50 cm, em tecido, impresso em cianotipia por radiação 
solar; estrutura concertina. 
A obra situa o trabalho fotográfico que a artista vem desenvolvendo com 
processos históricos dos primórdios da história da fotografia – cianótipo, van dyke 
brown, goma bicromatada ou photo etching. Segundo ela, com um fazer onde se 
destaca uma forte carga de materialidade – e numerosos banhos de revelação, 
dentre outras práticas –, estas artesanias trazem um raciocínio processual que por 
vezes se aproxima mais de processos arcaicos de impressão seriada, como a 
gravura, do que com a fotografia praticada na contemporaneidade. Estes trabalhos 
acabam por se situar nessa nebulosa fronteira de definições nada categóricas. 
Instalada ao relento, numa estrutura contígua ao pergolado do jardim da 
Casa das Rosas, a proposição de OCASO(s) como livro de artista se anuncia 
deslocada do que se convencionou reconhecer como livro – não apenas pela forma, 
dimensão e materiais, mas ao incorporar a seu “corpo” a ação do entorno, com 
folhas e materiais orgânicos a se inscreverem por suas dobras narrativas e 
impressões, sombras e umidades a lhe adicionar sensações, o rodear possível à sua 
volta, denotando um caráter de espacialidade que foge ao manuseio 
tradicionalmente atribuído ao objeto livro. Sobre isto, a artista questiona: O que é um 
Livro de artista? Quais são os seus limites? Por que qualificá-lo como tal? 
Os trabalhos da série A árvore foram feitos a partir das mesmas matrizes 
em xilogravura, e representam em tamanho aproximado do natural os galhos de 
uma árvore. Essas imagens foram impressas em diferentes suportes e formatos, por 
vezes em fragmentos ou integralmente. 
                                               
9 OCASOS(s) é um desdobramento da pesquisa de mestrado, “Itinerâncias, a memória 
entre a virtualidade e a materialidade fotográfica”. 
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O trabalho apresentado nessa exposição é uma instalação feita em um 
dos pergolados do jardim da Casa das Rosas. Ao ar livre, a imagem relaciona-se 
com as plantas e árvores naturais, e também com o tempo: vento, sol e chuva. As 
gravuras expostas são diferentes entre si – foram construídas a partir da 
sobreposição de impressões das mesmas matrizes e penduradas nos arcos do 
pergolado, criando uma nova paisagem. No entanto, é importante relatar que a 
proximidade entre a árvore representada na xilogravura e as árvores verdadeiras vai 
além da relação estabelecida na montagem, onde se posicionam lado a lado. As 
matrizes para a xilogravura foram feitas a partir de fotografias de uma árvore 
escolhida, que foram projetadas e posteriormente desenhadas à mão, buscando 
uma relação  estreita com a realidade. A impressão é como uma sombra, a silhueta 
de uma árvore real. As gravuras foram impressas em tecido transparente, deixando 
entrever e misturar- se à paisagem e à vegetação natural do jardim. A transparência 
do tecido transforma-o em um filtro, selecionando o que é possível ver através da 
área impressa (mais escura) e o que fica menos visível na área não impressa (mais 
clara). Mas ele é também um filtro entre a realidade e a representação. Existe uma 
ambiguidade entre as sombras da árvore e as sombras da impressão da  
xilogravura, que geram uma tensão entre o real e a representação, problematizando 
a verdade sobre esta paisagem. Estas árvores impressas são sombras ligadas 
intimamente ao objeto verdadeiro. Relação que vem se estabelecendo desde o 
início, na produção das matrizes, mas que agora adquire um novo significado a partir 
da associação dessas imagens com uma nova paisagem, transformando-a e sendo 
transformadas e movimentadas pela dinâmica do seu entorno, pelas plantas, pelo 







Figura 43: A Árvore - impressões de 230x110 cm, instalação em dimensões variáveis, adequando-se 
ao espaço no material de tecido impresso em xilogravura, 2012-2016 
Fonte: Simone Peixoto 
 
 
Figura 44: Temporariedade - dimensão de 150x250 cm, 250x250 cm (tecido), matrizes 40x40 cm, 
60x30cm, em tecidos (voil de algodão, musseline, veludo de seda) impressos como gravura em 
metal, unidos por costura em quatro grupos de tecidos diferentes 
Fonte: a autora 
 
Temporariedade é o trabalho que está nesta intervenção de gravura em 
metal, com impressões de várias chapas e matrizes de cobre, totalizaram-se 14 
matrizes, sendo 4 novas. Os métodos de representação incluem desde a 
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impressão direta de espécimes vegetais até a recriação das próprias impressões 
numa extensa experimentação, que inclui variantes de gravação calcográfica, como 
verniz duro, verniz mole, água-tinta, técnicas de ataque direto e respectivas 
variantes de impressão, como chine-collé, as matrizes múltiplas e variantes de 
tintagem. São recriações de flores, sobretudo rosas, através da plasticidade única 
das técnicas reprodutivas e criativas da gravura. Os tecidos são: voil, voil de algodão 
e musseline de seda. 
Para esta intervenção, o suporte escolhido para estas impressões de 
flores, sobretudo as rosas, são vários tipos de tecidos, pois aludem às inúmeras e 
peculiares diferenças de temperamentos que as pessoas apresentam, que podem  
as dividir, mas igualmente unir. 
As coloquei juntas para que transmitissem a ideia de livro, como páginas. 
Ainda quando as agrupei nesses dois blocos, coloquei as gravuras que visualmente 
funcionaram melhor e que a impressão estava de superior qualidade, como as 
impressas na seda, bem no meio deste livro. Assim, só quem folheasse os tecidos 
ou páginas teria acesso ao melhor conteúdo do livro, com as melhores imagens, as 
que estavam em seu interior. Como pesquisa plástica, este trabalho funcionou, pois 
são umas vinte impressões em tecidos como veludo, voal, seda, algodão entre 
outros. Para mim, mais do que mostrar estas gravuras, foi importante o meu gesto 
como artista. Novamente apresento a ideia de elementos (como as flores) na minha 
obra, pois, para mim, estes livros, as suas páginas, eram como pessoas. Páginas 
Vivas, como o título escolhido para a exposição. 
Visualmente por fora estas gravuras eram apenas um amontoado de 
diferentes tecidos. Muitas pessoas apreciavam chegar perto e brincar passando 






Figura 45: Temporariedade - dimensão de 150x250 cm, 250x250 cm (tecido), matrizes 40x40 cm, 
60x30cm, em tecidos (voil de algodão, musseline, veludo de seda) impressos como gravura em 
metal, unidos por costura em quatro grupos de tecidos diferentes 
Fonte: a autora 
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Com este trabalho de intervenção nos Jardins da Casa das Rosas 
reafirmo uma questão de minha poética, que é a efemeridade da vida. Nesta atual 
experiência, que Simone Peixoto, Ligia Minami e eu fizemos não se sabia o que 
aconteceria com os trabalhos. O relato feito por Simone Peixoto, que tem como 
elemento constitutivo da sua pesquisa o gesto de colocar usualmente suas obras ao 
relento, é de que ao transcorrer dos dias as obras iriam sumindo. Em termos de 
montagem, funcionalmente procuramos montar os trabalhos nas  estruturas, 
firmando os mecanismos de prender para que resistissem o máximo possível, 
prevendo a presença do vento. Apenas um dos trabalhos, de Ligia Minami, não 
resistiu até o final da mostra. 
 
 
Figura 46: Exposição Página Viva! 
Fonte: Ligia Minami 
 
A terceita exposição, no MARGS – MUSEU DE ARTE DO RIO GRANDE DO 
SUL 
 
Realizamos um Seminário, no dia 29 de outubro, intitulado Entre Obras e 
Páginas, com Paulo Silveira e Luise Weiss, para levar ao público os conhecimentos 
desta forma de arte. Pela manhã ocorreu a conversa e à tarde a aula da professora 
Luise tratou do Desenvolvimento da prática de atelier: experimentações com 
diversos materiais e linguagens gráficas. Os participantes trouxeram materiais como 
arquivos pessoais, documentos e fotografias para realizar um livro da técnica de 
fotomontagem colagem, desenhos com intervenções e técnicas mistas. Estavam 
presentes o grupo de estudos da UFRGS, Pesquisa Expressões do Múltiplo 
UFRGS/CNPq, coordenado pela professora Maristela Salvatori; o Grupo Gralha 
Azul, da professora Mara Caruso, do Atelier da Prefeitura; e alguns artistas locais. 
Também estavam presentes mestrandos e doutorandos do Instituto de Artes da 
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UFRGS, que trouxeram suas pesquisas para dialogar com a professora Luise Weiss. 
 
 
Figura 47: Página Viva - MARGS, 2016 
Fonte: a autora 
 
Figura 48: Página Viva – MARGS – Muitos livros, como o da artista Luise Weiss, foram montados de 
forma que fossem visualizados sem necessidade de muita manipulação. Na Casa das Rosa e no 
MARGS, o recurso foi colocá-los em pé, sob um suporte já mostrando suas várias imagens. 
Fonte: a autora 
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Figura 49: Página Viva – MARGS – Muitos livros, como o da artista Luise Weiss, foram montados de 
forma que fossem visualizados sem necessidade de muita manipulação (outro exemplo) 





Figura 50: Curso de livros de artista e livros-objeto 








Figura 51: Cronograma - MARGS, 2016 
Fonte: a autora 
 
Como este museu se encontra na Praça da Alfândega, Centro de Porto 
Alegre, e durante o período também se realizou a tradicional Feira do Livro, já em 
sua 62º Edição, com público aproximado de 1,7 milhões de pessoas, a exposição 
tornou-se um atrativo a mais para este público amante da cultura. Tradicionalmente 
as exposições neste período são as que recebem maior público, superior à Bienal do 
Mercosul, que se realiza no mesmo local, além de ser um público mais eclético. A 
importância cultural deste projeto, em termos de contribuição para a Feira do Livro, 
foi proporcionar ao público a possibilidade de conhecer uma nova forma de ver e 
entender o livro, com todos os elementos que o constituem: o papel, editoração, 
título, imagens, etc. Foi a primeira vez, nos 62 anos de Feira do Livro, que foi dado 
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ao Livro de artista este espaço de divulgação de trabalhos e reflexões. 
 Esta exposição refletiu uma qualidade estética considerável, como 
afirmou o professor Armindo Trevisan10 . Abaixo segue o e.mail trocado: 
 
Marcia, chegaste a um grau inédito de excelência em tua carreira artística! A 
visita que fiz à tua Página Viva, no MARGS, me deixou encantado. Deparei 
na tua mostra com surpresas de todo lado. 
Jamais teria imaginado que o teu trabalho de estreita colaboração com 
Luise Weiss e Paulo Silveira, que cito como constituintes do teu Trio, o   trio 
organizador, que contou com outras artistas, como as da Universidade de 
Caxias, fosse dar no que deu: uma visão nova - pelo menos para nós, 
gaúchos - que até agora só tínhamos acesso a livros de arte por meio de 
vídeos ou de trabalhos impressos. 
Tudo me surpreendeu na Mostra de vocês. Que prazer encontrar artistas 
como Renina Katz, Feres Khouri e outros, cujos nomes não consegui 
guardar, que me agradaram particularmente. Digo-te com franqueza que 
alguns de teus trabalhos pessoais me pareceram à altura dos melhores que 
estão em exibição no MARGS. Chamou-me a atenção, também, o trabalho 
da saudosa Maria Lúcia Cattani, que foi grande amiga minha. 
Uma coisa que me atraiu a atenção de modo especial foi a variedade e 
qualidade, não só do material primário, o papel, ou antes, os papéis,  como 
ainda, a riqueza dos efeitos que vocês tiraram deles, e das tintas utilizadas. 
Que dizer do leque temático dos trabalhos, desde evasões líricas até 
denúncias sociais? 
Felicito todos vocês, não só por terem fornecido nutrição opulenta aos 
olhos, mas também por terem suscitado um novo tipo de olhar: o olhar dos 
cegos, a quem só resta "visão tátil", a visão das mãos e dos dedos que, por 
assim   dizer, criam   uma   sorte    de    visão de    contato,    extremamente 
agradável. Apesar dos avisos "Não Mexer!", mexi em muitos objetos, 
sensorialmente e sensualmente. 
Enfim, transmito-te apenas impressões, no mais exato sentido da palavra, 
que se contrapõem às impressões materiais de vocês. 
Marcia, vocês e os companheiros produziram uma Mostra de alto nível, que 
merece ser vista por um público maior, e mais variado. 
Confesso-te: jamais teria imaginado aonde vocês iriam parar com o projeto 
que anunciavam. Superou todas as expectativas. 
Obrigado pelo prazer refinado que vocês me proporcionaram, inclusive ao 
Ricardo Zugno, que também se emocionou com o que lhe foi dado ver e 
tocar! Foram sem dúvida palavras generosas que trouxe alegria para todo o 
grupo. 
 
                                               




Figura 52: Exposição Página Viva! - MARGS, Porto Alegre (RS), 2016 
Fonte: a autora 
 
Entre os artistas participantes estava Juan Carlos Romero (1919-2017), 
que participou com Textos de mi vida, título do livro de artista em que o autor diz: 
“meu universo pessoal está presente e reflete minha vida”. Este livro foi impresso em 
um prello tipográfico que um amigo havia adquirido; então, segundo ele, o livro é 
composto por frases de artistas em suas páginas, e uma das que o autor mais gosta 
é: “Las palabras se pudren sobre el papel” (As palavras se corrompem no papel), de 
Heiner Muller, dramaturgo alemão que teve suas obras censuradas pelo regime 
comunista. Entre outras frases contidas no livro está também uma do cantor Michael 
Jackson. Todas essas informações se encontram no vídeo presente na mostra, junto 
ao seu livro, cedidos por um membro do grupo, Fernanda Grigolin, com produção de 
Karina Francis Urban. Esse vídeo fez parte do projeto Experiências de artistas, 
aproximações entre a fotografia e livro, em que o artista folheia seu livro explicando-
o página a página, folha por folha. É possível observar que ele organiza as frases 
com tipos em somente um lado da folha, há um esforço estético com o tamanho e os 
formatos das letras. Com as páginas prontas, fez uma encadernação rústica, em 
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papelão cinza, e o detalhe na lombada com este mesmo material em cor preta. Este 
artista visual argentino, falecido alguns meses após a mostra, possuía em sua 
produção um trabalho que transitava entre as artes gráficas, a poesia visual, a 
gravura e o livro de artista. Foi também ativista, professor e um colecionador de 
livros de artista. Lecionou na IUNA e na Faculdade de Belas Artes da Universidade 
de La Plata. Ao longo de mais de 50 anos de carreira artística já havia ganhado mais 
de quinze prêmios. 
Marcas e vestígios foi a série de livros apresentada por Luise Weiss, a 
qual  se pôde manipular durante a exposição. Nestes trabalhos há uma busca mais 
enfática em torno das questões espaço-temporais que acompanham os seus 
projetos artísticos do ano de 2010. A fotografia impõe-se como matéria-prima 
fundamental, pelas reproduções, ampliações, experiências com a máquina xérox ou 
computação gráfica, as cores que predominam são P&B, sépia ou cinza de diversas 
tonalidades, características em fotografias de períodos passados. Este tempo 
passado das imagens transformado em livro-objeto dialoga com o presente que, 
subitamente, retorna outra vez ao passado após manipulados, conforme esclarece a 
artista. 
Renina Katz apresentou Ensaio Visual, que se trata de imagens do álbum 
produzido em 2004. Todas são gravuras em metal em água-forte e coloridas 
aquareladas à mão, a medida do papel é 19x29 cm. Foram editados 40 exemplares 
de edição limitada. Subterrâneos da Liberdade, com dez gravuras presentes no 
álbum, em seu colofon estão contidas algumas informações como: seu álbum é 
constituído de 30 exemplares, contendo ilustrações facemiladas de autoria de 
Renina Katz para o Subterrâneo da Liberdade, de Jorge Amado, edição datada de 
1955. As obras originais foram gravadas pela artista em xilogravura impressa a partir 
de matrizes de madeira de topo (ou madeira em pé), ou seja, a árvore é cortada no 
sentido transversal ao tronco, uma das duas possibilidades de trabalhar com a 
madeira para fazer xilogravura. As informações da artista Renina Katz e cedência 
das obras foram possíveis graças ao empréstimo de Patrícia Motta, Glatt Atelier de 
Arte Ltda EPP, que a representa no Brasil, na cidade de São Paulo. A artista, hoje 
com 91 anos, ficou muito contente com a oportunidade de dar a conhecer estas 
gravuras ainda não expostas, apenas presentes nas publicações do livro de Jorge 
Amado, que foi disponibilizado na mostra e ficava em cima das vitrines, assim como 
as outras publicações originais (em forma de fac-símile), totalizando mais de nove 
67  
livros expostos. 
Os vídeos apresentados estavam em porta-retratos digitais que foram 
adquiridos para apresentar os vários vídeos presentes, já anteriormente citados. 
Passagens, de Luise Weiss, é um videoarte de 5’ produzido em 2016, a partir do 
livro homônimo; as mesmas fotos são animadas e foram expostas ainda em outro 
vídeo, produzido para as mostras Uma vida entre livros, da mesma artista, uma 
explicação didática sobre livros de artista, livros ilustrados e livros raros. Presentes 
ainda em videofotos das páginas dos livros que não podiam ser manipulados, como 
os da Maria Lucia Cattani, Feres Khoury, Juan Romero e no vídeo dos testemunhos 
dos participantes do Projeto Silêncios Poéticos: uma possibilidade de diálogo, entre 
outros. Abaixo apresento alguns dos oito porta-retratos digitais da mostra, 
juntamente com o trabalho que corresponde ou à fala do artista ou à totalidade das 
folhas dos livros que não podem ser manuseados. 
 
Figura 53: Porta-retratos digital - Exposição Página Viva!, MARGS, Porto Alegre (RS), 2016 
Fonte: a autora 
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Sulamericanas é um livro interferido por Maria Lucia Cattani (1956-2015) 
em 2006, com dimensões de 23x28 cm (fechado) e 46x28 cm (aberto). O livro é um 
Catálogo do MoMA de artistas gravadores americanos de 1960-1985. Este livro 
interferido são impressões feitas por carimbo de formato quadrado, com desenhos 
de riscos brancos semelhantes a incisões feitas com goiva de xilogravura, uma 
estampa de desenho conhecida da artista. São mais de 200 páginas interferidas 
com cores diferentes para cada página, repetidas de forma aleatória:  amarelo, 
verde, azul, vermelho, tendo a cor preta no texto original do catálogo, ao fundo da 
carimbada. Neste catálogo, pelo simples olhar é possível intuir o tempo que foi 
necessário para realizar as carimbadas, pois usar a matriz de um carimbo é um 
trabalho relativamente rápido, mas acertar bem em cima dos parágrafos exige certo 
domínio e acuidade. No artigo para a ANPAP, Paulo Silveira, referindo-se ao livro de 
Maria Lúcia Cattani, comenta: 
 
A expressão de quantidades é uma das constantes, não só pictóricas [...] O 
sentimento do lúdico também pode estar na ideia pulsional que gerará a 
obra, um desafio possivelmente encarado com bom humor [...] o saldo da 
proposta de execução das grades em modulação será a azulejaria gráfica 
muito particular, com os pés firmes num apuro técnico que está sempre 
presente. O lado bruto mecânico da feitura em repetição não obstruirá a 
apresentação delicada da obra acabada (SILVEIRA, 2011, p. 2549). 
 
Por uma questão didática, a exposição no MARGS foi divida nas três 
formas em que o livro se apresentou: Livro de Artista, Cadernos de Anotações 
(viagens, experimentos, estudos, desenhos) e Extensões (Livros-objetos, vídeos). 
Entre obras e páginas foi o título dado ao seminário no MARGS. 
Acompanhando as exposições em diálogo com a produção contemporânea, os 
momentos chamados de Dialogarte, no MUSCAP (Museu dos Capuchinhos, na 
cidade de Caxias do Sul-RS); Conversas na Casa das Rosas, em São Paulo, e no 
MARGS, o seminário Entre obras e páginas, ainda no MARGS, também foram 
realizados cursos de encadernação, de orientação artística e aprofundamento dos 
conceitos de Livro de artista e Livro-objeto durante o período da Exposição. 
O professor Edson Pfutzenreuter, coordenador da Pós-Graduação da 
UNICAMP, em sua fala no Conversas na Casa das Rosas, comentou sobre o 
carácter expandido destas exposições e, por consequência, sua significativa 
contribuição ao Programa de Pós-Graduação, que se dá não somente pela presença 
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numerosa de artistas de dentro e fora do ambiente universitário, muitos com 
carreiras consolidadas e com muitos anos de produção, mas pelo desdobramento 
destas em cidades de outros estados, fora das cercanias da UNICAMP. 
 
Figura 54: Exposição Página Viva! - Conversas/Casa das Rosas, São Paulo (SP), 2016 
Fonte: a autora 
 
Figura 55: Seminário - MARGS, Porto Alegre (RS), 2016 
Fonte: a autora 
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3. LIVROS-OBJETOS, POLÍPTICOS E VÍDEOS: A CONSTRUÇÃO DE UM 
PROCESSO DE TRABALHO( PERCURSOS) 
 
Esta parte da pesquisa apresentará trabalhos realizados antes, durante e 
depois às exposições. Intenta-se com isto demonstrar que todos eles, de certa 
forma, ligam-se, encontram-se, têm pontos em comum e seguem a mesma trajetória 
pela busca de uma poética calcada nos elementos da Natureza, como Natureza- 
morta e Vanitas. Desta forma, os trabalhos expostos a seguir foram construídos 
através de vivências e experiências. 
 
3.1. COMPONDO PARTITURAS 
 
 
O que se encontra no início? O jardim ou o jardineiro? É o jardineiro. Havendo um 
jardineiro, mais cedo ou mais tarde um jardim aparecerá. Mas havendo um jardim 
sem jardineiro, mais cedo ou mais tarde ele desaparecerá. 
O que é um jardineiro? Uma pessoa cujo pensamento está cheio de jardins. O que 
faz um jardim são os pensamentos do jardineiro. O que faz um povo são os 
pensamentos daqueles que o compõem (Rubem Alves - 2002). 
 
 
O próximo trabalho que realizei para estas exposições foi o livro de 
fotografia que chamei de Compondo Partituras. 
O suporte escolhido para este trabalho, é um livro que contém imagens de 
fotografias feitas com uma câmera digital e impressas em uma impressora a laser, 
mede 20,5x15,5 cm e possui 3 cm de espessura, o qual trata-se de fotos de um 
jardim vertical. 
 
Figura 56: Fotos dos detalhes da encadernação que fiz do livro 
Fonte: a autora 
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A capa deste livro, de um tecido papel chamado saphir, não possui 
imagem, e, ao ser colocado na prensa para colar, atei um cordão que criou uma 
espécie de vinco bem sutil na horizontal, parte superior e inferior. Quanto à 
encadernação, em um primeiro momento parece de qualidade boa, porém, quando 
se inicia o folhear das páginas, estas oferecem uma resistência, são muitas páginas 
e as imagens são impressas somente de um lado. O livro começa com uma folha 
como contra guarda de papel reciclado em tom de bege, cor usada também para a 
capa, de Gramatura de 142g/m². Está impresso no papel digital Índigo – 
Pergaminato, é um papel pergaminho translúcido, próprio para tecnologia Índigo, já 
formatado no padrão digital. 
 
Figura 57: Mais imagens do livro 
Fonte: a autora 
 
Os livros são em modelo códex, sendo folheados da esquerda para a 
direita. O título, como já foi citado, é Compondo Partituras e o motivo da escolha 
deste nome é o fato de a parede do jardim vertical parecer sugerir uma partitura 
musical. Neste livro se deslocou o título para o final, privilegiando as imagens 
presentes nas 503 páginas anteriores. De certa forma, a feitura do livro e a sua 
encadernação refletem a experiência em si, como, por exemplo, a incerteza da 
construção deste jardim específico com o tijolo Greenwall, pois não havia como 
saber se funcionária, se daria certo este tipo de montagem dentro da sala de estar. 
Na Internet existem vários tutoriais que explicam o funcionamento deste tijolo, mas, 
por vezes, não conseguimos reproduzir como é ensinado neste tipo de videoaula. 
Após, li em outras pesquisas desenvolvidas que as chances de as plantas 
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desenvolverem em ambiente externo é bem maior, porém, observei que isto não 
acontecia, e que elas também morriam em lugares exteriores quando plantadas no 
Greenwall. Em geral, os vídeos de demonstração destes tijolos mostram plantas 
mais resistentes, que teriam um desenvolvimento satisfatório em qualquer lugar, não 
é garantia de pleno desenvolvimento, de êxito de seu plantio. 
 
Figura 58: Aspecto total do Jardim vertical 
Fonte: a autora 
 
As últimas fotos apresentadas no livro são de plantas que estão 
resistindo até hoje: as violetas e os lírios da paz, mas com pouquíssimas 
flores. Com exceção da pimenta vermelha, que resistiu por meses, os outros 
temperinhos não duraram. Existe também uma tendência a desenvolver 
fungos neste espaço, por isso foram feitas diversas pesquisas para encontrar 
soluções que melhorassem a qualidade da terra. Após realizar várias leituras, 
compus a poesia abaixo: 
Compondo Partituras 
Um lugar 
Para prolongar a 
existência humana a 
parede de um 
apartamento, 
desejo de construir não um jardim 
imaginário escolha pela funcionalidade 
permitir que as plantas se desenvolvam 
Não adaptação, dificuldades sob formas 
instáveis Metamorfoses, sob 
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imensuráveis aparências, “Desse 
mundo em que o visível é 
apenas o dom revogável de um poder invisível” 
(DARDEL,2015, p. 53) 
Transformação da experiência em imagens 
Consolo e força para 
continuar Construção do 
livro 
Fixação de determinadas plantas neste 
lugar Reflexão 
 
O livro inicia com quatro folhas em branco. Na primeira imagem surge 
uma espécie de vareta marrom com pingos de água, que é o cano de água para 
irrigação. Segue uma foto, em zoom, de imagens de alecrim, de temperos variados. 
Segue com outras fotos de plantas morrendo, volta uma do cano de água; 
aparecem orquídeas e outras plantas mortas. Aparece uma mão trabalhando, com 
ferramentas mexendo a terra, podando as mudas, arrancando mudas mortas, mãos 
trabalhando; etiquetas de colocar nomes das mudas nos canteiros, sinalizando 
várias presenças; voltam a aparecer as mãos trabalhando, as plantas morrendo, e, 
ao continuar o folhear, reaparecem as etiquetas escritas. É possível notar fotos de 
zoons na pimenta vermelha. São fotos que vão aparecendo e se tornam 
interessantes; a continuação parece que as mescla, de repente, volta novamente ao 
caninho da irrigação. 
Os temas das fotos estão misturados, volta a aparecer o corpo todo 
trabalhando, uma série mostrando apenas a mão mexendo na terra; de repente 
aparecem floreiras vazias, sem nenhuma planta, pois elas já morreram; depois a 
terra e voltam às plantas misturadas e morrendo, refletindo um ciclo vital. E assim 
segue, até que uma das imagens mostra toda a parede, vista de frente, mostrando 
outras mudas, que são as que permanecem até agora – as violetas; volta a aparecer 
uma imagem com a mão trabalhando e continua com mudas e mais mudas, até que, 
em determinado momento, aparecem mudas morrendo, assim vai até o final, às 
vezes retomando algumas imagens; nas últimas folhas apresenta o nome da autora 
e o título: Compondo Partituras 2016, e, ainda, um texto de O arco e a lira, retirado 
do livro de Octavio Paz, da Cosac & Naify: 
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O tempo não está fora de nós, nem é algo que passa diante dos nossos 
olhos como os ponteiros do relógio: nós somos o tempo, não são os anos 
que passam, mas nós que passamos. O tempo possui uma direção, um 




Figura 59: Algumas imagens da obra Compondo Partituras 
Fonte: a autora 
 
Aparece o caninho de água,  porque esta tem partes que têm mais o 
corpo trabalhando, a mão, o corpo subindo em uma escada para poder acessar a 
parte mais alta do jardim, mas, de repente, no final, ainda aparece uma imagem do 
corpo. Há uma tentativa de reunir temas semelhantes, mas isto não acontece de 
forma rígida. Houve uma intencionalidade de colocar no início do livro a foto do cano 
de água, porque este é o símbolo da vida, é de onde tudo nasce, e vai acabar em 
uma imagem que abrange toda a parede do jardim vertical. Mas, no decorrer das 
páginas, ora vem um grupo de imagens ora outro, ou um zoom, uma muda, e assim 
por diante. 
Este papel sugere que no final fique tudo uma massa compacta, 
provavelmente pelo fato de ter uma espécie de cera em sua constituição, a 
encadernação fica enrijecida, ou seja, com dificuldade em abrir o livro e tendo a 
sensação de as páginas estarem condensadas umas com as outras. O livro se 
transforma em uma massa única, dificultando de forma sutil a distinção de uma 
página e de outra. A impressão que transmite é que o livro está refletindo a 
experiência neste jardim: muito trabalho, muitas mudas, as folhas mortas já 
incorporadas a terra, os produtos necessários para a qualidade deste jardim, tudo 
constituindo as camadas destas memórias. 
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São fotos que se transformaram em um objeto livro, cuja expressão 
adequada para este caso específico é livro de fotografia, aproximando-se assim do 
conceito de foto-livro, cuja pesquisa aparece em um volume publicado pela Cosac & 
Naif, mostrando o primeiro Fórum Latino-Americano de fotografia, realizado no 
Instituto Cultural Itaú, em São Paulo, no ano de 2007. O artigo de Paulo Silveira11 
esclarece a identidade do livro fotográfico como foto-livro, a partir de seu aspecto 
sendo apenas um livro, um livro que é fotográfico. Compondo Partituras não é um 
foto-livro é um livro de fotografia, pois o ISBN destes livros que aparecem no 
Mercado editorial advindos do próprio campo fotográfico, onde todos estão atentos 
ao problema imagético (formal), mas nem todos estão atentos ao problema artístico 
(circunstancial), e o problema artístico é o centro do Compondo Partituras. Ainda 
durante este estudo, Silveira aborda o quanto a questão tecnológica é fundamental 
para que artistas possam colocar em prática os seus projetos. Transpondo esta 
afirmação para a minha experiência, posso comprovar o quanto a tecnologia foi útil, 
em especial, para a produção de Compondo Partituras, na qual necessitei como 
instrumentos: uma máquina digital Nikon D 5100; um computador MAC, com 
programa específico para trabalhar as imagens e outro programa para editoração; 
uma impressora a laser e uma prensa específica para encadernação. Em meu 
Atelier, apenas não tinha uma guilhotina para uniformizar o corte das folhas, e por 
isso foi necessário contratar o serviço. Estes são, portanto, alguns recursos 
tecnológicos que evidenciam o que o artista pode produzir, e, através deste exemplo 
citado, é possível perceber a sua importância dentro das Artes Visuais. 
Retomando Silveira (2015), o autor comenta ainda que a escolha por 
realizar estes livros foi uma forma de simplesmente viabilizar a divulgação do 
trabalho destes fotógrafos. Porém, o fundamental é que: 
 
toda pesquisa voltada aos fotolivros, e que dentre eles destaque seus 
exemplares e fotógrafos mais bem-sucedidos na autonomia estética, foi 
precedido por um balaio de ensaios sobre livros de artista, quase sempre 
comentando também os livros fotográficos (geralmente sem os chamar 
assim). Em termos conceituais, muito pouco foi escrito sobre fotolivros que 
não tenha sido escrito antes sobre livros de artista (SILVEIRA, 2015, p. 
500). 
 
Ou seja, não é possível falar de fotolivro sem ter de alguma forma 




mencionado livro de artista. 
Os melhores fotolivros utilizam de maneira inteligente o formato do códice. 
Detêm qualidades estéticas com identidades específicas, com raízes na viabilidade e 
possibilidades das modernas técnicas de reprodução e definitivamente amadurecida 
de experiência comunicacional e da criatividade da arte contemporânea histórica. 
Logo, geralmente são livros de artista, e como tal devem ser estudados, 
principalmente por sua autoria (se inequívoca ou equívoca, isto não é importante), 
sem perder de vista seu compromisso com a fotografia. 
Compondo Partituras é um livro fotográfico que deve ser compreendido 
igualmente em sua compleição, integridade artística, completude ensaística, 
intencionalidade estética e propósito comunicacional. 
O tesauro de termos artísticos da Fundação Getty detém-se em explicar 
e sugerir atenção à sutileza dos significados, quando para trabalhos classificatórios. 
 
O termo photobooks [...] Um livro com ou sem texto, onde a informação 
essencial é transmitida através de uma coleção de imagens fotográficas. 
Pode ser de autoria de um ou mais artistas ou fotógrafos, ou organizado por 
um editor. Geralmente as imagens em um fotolivro são destinadas a serem 
vistas em contexto, como partes de um todo maior. Na maioria das vezes 
usado para se referir a obras reproduzi- das mecanicamente e distribuídas 
comercialmente. Para álbuns formados por impressões fotográficas 
montadas, com ou sem informações de identificação, use “álbuns de 
fotografia” [photograph albums]. (GETTY RESEARCH, Art and Architecture 
Thesaurus Online, 2015, grifo nosso). 
 
Como paisagem artificial, o jardim representa um pedaço da natureza 
vista através da janela como uma pintura. Possui o mesmo conceito de paisagem, 
portanto é um constructo, se baseia no que já foi visto concretamente, sendo de 
natureza material, “obedece ao mesmo processo perceptivo de um espetáculo. Por 
isso, o jardim paisagístico, que reflete uma nova Visão da natureza, aparece como 
representações para a pintura e literatura” (JUNOD, 2007, p. 317). 
O Processo de Compondo Partitura foi o gesto da fotografia deste jardim 
em particular, foi a proximidade do tema fotografado, objeto imediatamente à mão. 
Este jardim foi construído a partir das pesquisas de arquitetura de interiores para 
otimizar espaços pequenos, como em apartamentos. Em pesquisas realizadas na 








Figura 60: Fotos captadas enquanto retirava as mudas de alecrim que estavam morrendo 
Fonte: a autora 
 
Não havendo resultados positivos com esta experiência, pensei em 
desmanchar a parede. Porém, ao invés disto, decidi intensificar as fotos, registrando 
estas adaptações, aproveitando as inevitáveis frustrações que decorrem do trabalhar 
com plantas e seu desenvolvimento. A partir disto, iniciou-se uma reflexão sobre as 
falhas, as dificuldades e as plantas que estavam morrendo, elas poderiam ter um 
lugar especial e serem transformadas em matéria poética em estudos sobre a 
passagem do tempo. As transformações negativas e os gastos econômicos  
advindos das perdas das mudas foram se transformando em superfícies 
“variegadas” da natureza, o que segue as percepções do artista John Dewey (2015), 
em seu livro a Arte como experiência, o qual afirma que tudo se transforma em 
linhas, manchas de cor e inúmeras formas. 
Pelas fotos das imagens, este poderia ser um jardim qualquer, pois se 
trata de fotos de plantas comuns, um jardim universal. Isto porque se a pesquisa 
quisesse falar de um jardim específico, fotografaria a especificidade do lugar, como 
acontece em Jardim das Delícias, e as fotografias deveriam transmitir isto, no 
entanto, o  jardim desta pesquisa parece que é mais universal, no sentido de 
comum, de plantas comuns. 
Em seus estudos, John Dewyey (2015, p. 403) fala que a “luta constante 
da arte é converter materiais que gaguejem ou emudeçam na experiência comum 
em veículos eloquentes”. É no ato de expressão que o material se converte em um 
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veículo. O ato de expressão, não sendo rotineiro nem caprichoso, faz do material, 
mais do que uma simples instrumentalidade, um canal pelo qual a experiência flui 
desimpedida e despreocupada. Por outro lado, a expressão também não permite 
que o material se mantenha como uma obstrução inflexível, que capta e retém a 
atenção sem deixar a experiência prosseguir até a realização. Embora sendo um 
livro que reflita o pensamento sobre filosofia da arte durante o ano de 1912, ano de 
sua primeira publicação, seus estudos permanecem atuais, pois o autor nos 
descreve o modo como operamos internamente como artistas, nossas primeiras 
inspirações, como são construídas a partir da escolha dos materiais e suas 
transformações, que nos possibilitam uma reflexão mais profunda. O autor ainda 
afirma que: 
 
o que falta à maioria de nós, para sermos artistas, não é a emoção inicial, 
tampouco a habilidade meramente técnica na execução. É a capacidade de 
elaborar uma ideia e uma emoção vagas em termos de um veículo definido. 
Se a expressão fosse apenas uma espécie de decalcomania, ou a retirada 
de um coelho do lugar em que ele se escondia, a expressão artística seria 
uma questão relativamente simples. Mas, entre a concepção e o parto, há 
um longo período de estação. Durante esse período, o material interno da 
emoção e da ideia é tão transformado por atos e por ser afetado pelo 
material objeto quando este sofre modificações ao se tornar um veículo de 
expressão. É precisamente essa transformação que modifica o caráter da 
emoção original, alterando sua qualidade para que ela assuma uma 
natureza nitidamente estética. Na definição formal, a emoção é estética 
quando adere a um objeto formado por um ato expressivo, no sentido no 
qual o ato de expressão foi definido. (DEWYEY, 2015, p. 170). 
 
Este trabalho construído e vivenciado foi amadurecendo em um lugar no 
recolhimento/imensidão do lar, como um Home Office. Ele acontece na “centralidade 
da casa”, como em uma expressão utilizada, entre outros filósofos, por Manuel 
Castells em A natureza e seus ritmos12 . Com este aporte da geografia que 
esclareceram os conceitos de lugar, é um estudo amplo e investigativo, que amplia 
de modo significativo o pensar o Compondo Partituras, que se constituiu de uma 
experiência”13. E o faz transcendendo aos significados acumulados e revelando 
novas possibilidades. “Coisas [...] que tenderiam a ficar batidas por causa da rotina”, 
como o gesto de plantar, “ou inertes por falta de uso transformam-se em coeficientes 
de novas aventuras e se revestem de um novo significado”14. 
A arte enriquece a experiência do mundo real por dentro e por fora. O 
                                               
12 Expressão encontrada na página 58 da obra citada. 
13 DEWEY, John. Arte como experiência. São Paulo: Martins Fontes, 2010, p. 184. 
14 Iden, p. 147. 
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artista cria apenas um produto artístico; a obra é o que esse produto faz na 
experiência da pessoa, e esta depende tanto da pessoa quanto do produto15. 
Esta obra reforça os valores humanistas que nunca foram tão necessários 
frente ao mundo desumano e pernicioso. O lugar e os vários espaços como ideia- 
chave para enfrentar os desafios cotidianos. É no lugar (enfrentamento da morte das 
plantas neste lugar), na passagem do tempo, que os problemas nos atingem de 
forma mais dolorida, e é também nele que podemos melhorar e nos fortalecer. 
 
Quando se trata, para o ser humano, de encontrar na linguagem a emoção 
nativa que lhe suscita a experiência do lugar, a palavra mítica 
imediatamente se impõe, prolongando a emoção em palavras e imagens 
(DARDEL, 2015, p.134). 
 
A experiência de Compondo Partitura sinaliza que as “surpresas do 
homem frente à terra revela ao homem sobre sua condição humana e seu destino. E 
a intenção inicial da reflexão geográfica existencial sobre essas ‘descobertas’ 
questiona não só os geógrafos, mas todo o homem interessado no mundo 
circundante” (DARDEL, 2015, p. 2). 
Em minha experiência artística produzi alguns Livros-objetos, abaixo será 
apresentado dois deles, aos quais intitulei Olhar e Frotagem. 
A obra Olhar trata-se de imagens coladas em dois quadrados que se 
encaixam. As imagens do fundo deste objeto são de uma pessoa que olha àquele 
que o manuseia, de forma imóvel. Um dos retângulos não tem fundo, como é 
possível ver na segunda imagem. As das laterais são igualmente vistas, porém 










                                               
15 DARDEL, Eric. O Homem e a Terra-natureza e realidade. São Paulo: Perspectiva, 2015, p. 38. 
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Este trabalho participou de uma exposição itinerante por quase dois anos, 
junto ao trabalho abaixo com imagens de bueiros. 
 
Figura 61: Olhar - Caixa em MDF com fotos impressas em papel fotográfico e coladas a uma caixa 
pintada com um tom de verde mais claro, 20x9 cm, 2013 
Fonte: a autora 
 
Figura 62: Frotagem. 21x15x4 cm - Caixa em MDF, pintada de preto em seu interior e colada  
imagens de biombos, frotagem com giz de cera para tecidos na seda, 2013 
Fonte: a autora 
 
O trabalho reúne fotos de bueiros que encontrei ao longo de minhas 
viagens, encadernados como um livrete, dentro de uma caixa preta retangular, com 
uma frotagem impressa na seda, feito com lápis de cera para tecidos dobrada dentro 
desta caixa com o livreto. O nome do trabalho é Frotagem, porque além deste livro- 
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objeto conter uma frotagem de um boeiro, os próprios boeiros em si, cada um que 
vemos, já são frotagens visuais, pela sua superfície conter saliências e reentrâncias 
proeminentes e vivas. 
82  
 
Figura 63: Sobrepondo paisagens - Fotos impressas em papel fotográfico e coladas em MDF. 
Fechada 24,5x14 cm. Aberta 171,5x14 cm 




O trabalho acima contém quatro vezes oito séries de fotos, no total são 
trinta e duas fotos. Dois lados dos retângulos apresentam fotos da Serra Nevada, na 
Espanha, e os outros dois lados apresentam fotos da paisagem da cidade de 
Maquiné, no Rio Grande do Sul. Os retângulos são concêntricos, um dentro do 
outro, e a funcionalidade deste trabalho, a sua movimentação, ficou muito perfeita. 
O espectador pode colocar todos dentro do retângulo maior, pode também retirar 
tudo e encaixá-los como quiser, subvertendo assim a ordem das paisagens, as de 
Maquiné podem ficar na sequência de imagens de Serra Nevada e vice-versa. 
Ainda, tendo como referência a produção de livros-objetos e as 
experiências realizadas e desenvolvidas em Maquiné, abaixo apresento o livro-
objeto Retábulo. Este trabalho foi desenvolvido a partir de um modelo em miniatura 
encontrado na Internet, de uma reprodução baseada no Retábulo de Isenheim (dos 
ardentes), de Mathias Grünewald, demonstrado na figura abaixo. Foi inspiração, 
como um suporte adequado para conter a experiência realizada com mosaicos na 
comunidade de Maquiné. Desta forma, com o objetivo de demonstrar a construção 
desta obra, em seguida exponho as imagens dos dois trabalhos realizados a partir 
do modelo de Mathias Grünewald. 
 
Figura 64: Este é o retábulo, em pequenas dimensões, da reprodução do Retábulo de Isenheim (dos 
ardentes), de Mathias Grünewald (demonstração). A partir deste modelo construí dois semelhantes, 
demonstrados nas imagens seguintes 





Figura 65: Baseado na reprodução do Retábulo de Isenheim (dos ardentes), de Mathias Grünewald 
(demonstração), 2015 





Figura 66: Grupo de moradores da cidade de Maquiné-RS trabalhando nos mosaicos. A idade dos 
participantes varia dos 7aos 89 anos de idade. 
Fonte: a autora 
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A reprodução do retábulo contém imagens da experiência de Arte 
Colaborativa, realizada através da arte do mosaico com a Comunidade de 
Maquiné/RS, e a ideia inicial deste políptico é ser um documento visual da 
experiência. As fotos são de paisagens da região de Maquiné, da comunidade 
trabalhando e dos seis painéis construídos. As dimensões dos painéis de mosaico 
são de 200x300 até 400x600 cm, realizados no ano de 2015. 
No livro Ser Criativo, de Stephen Nachmanovitch, o autor no capitulo A 
criação compartilhada elenca as enumeras vantagens do trabalho coletivo. O 
epigrafo “são necessários dois para conhecer a unidade” introduz  sua reflexão.  Em 
relação a música diz, e pode se estender à qualquer forma de arte: ‘A música  não 
nasce  de um ou de outro embora nossas idiossincrasias e nossos estilos, os 
sintomas  de nossa natureza original, continuem exercendo a sua influência. A 
música não nasce de um compromisso entre nós ou de um meio-termo (a média é 
sempre uma coisa tediosa!), mas de um terceiro elemento, que não é 
necessariamente igual ao que um outro de nós faria individualmente. O que brota é 
uma revelação para nós dois. Um terceiro estilo, totalmente novo, nos supera. É 
como se estivéssemos nos tornando um organismo grupal que tem uma natureza 
própria e um peculiar modo de ser, um elemento único e imprevisível, que é a 
personalidade ou o cérebro grupal.  
Fiz visitas periódicas ao município de Maquiné-RS e outros mosaicos 
para capela, já foram feitos. Entre eles um cristo fora do espaço sagrados de seis(6) 
metros de altura, em uma localidade chamada  Solidão, e que foi realizado a partir 
do Cristo presente no Retábulo dos Ardentes, o primeiro Cristo da história da arte 
representado coberto de chagas. 
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Figura 67:Um dos mosaicos de seis metros de altura baseado no Cristo  do pintor alemão Matthias 
Grünewald. 
Fonte: a autora 
 
Este trabalho que parece ou incorpora livros, mas que não comunica da 
maneira e característica dos livros, é classificado com o termo “livros-objetos” (book 
objects). É importante salientar ainda que ele ganha este título e é compreendido 
como livro por ter caráter narrativo. 
Em relação ao trabalho realizado, nas sequencialidades das partes do 
retábulo se pode entrever páginas, e por serem quatro articulações distintas se pode 
pensar em um livro de quatro páginas. É um livro para ser manipulado, e, para tanto, 
foi projetado com mecanismos de sólida funcionalidade. 
Desta forma, mesmo não sendo um livro, este trabalho ambiciona 
compartilhar o espaço simbólico do livro (são absolutamente plásticos, sem ou 
quase sem dimensão gráfica), e em geral são mais facilmente identificados como 
livros-objetos (SILVEIRA apud DERDYK, 2013). 
Já a segunda reprodução deste trabalho apresenta a dimensão de 
124x43 cm (com as janelas abertas de uma ponta a outra) e fotos impressas em 
papel Fineart hunnemuller. O trabalho é constituído por uma parte central mais dois 
retângulos que o compõe nas laterais, medindo 17x43cm cada. As imagens que 
aparecem nas laterais são de cachoeiras, como o símbolo da água que permeia 
tudo e que está de alguma forma presente no que produzo, e no centro imagens de 
flores macro podem ser visualizadas. 
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Figura 68: Retábulo - parte I 
Fonte: a autora 
 
Ao folhear o livro, a segunda formação que surge é de silhuetas negras 
que olham através de uma grade de mosaicos. Estas imagens foram realizadas em 
corte laser, fotografadas, trabalhadas em programa de computador e, após, 
impressas. 
 
Figura 69: Retábulo - parte II 
Fonte: a autora 
 
3.2. A FLOR 
 
 
Em uma viagem, ao percorrer as estradas no interior do sul da Espanha, 
avistei uma flor branca que, mais tarde, tornou-se a capa de um livro, como é 
possível ver na imagem abaixo. Dentro do livro coloquei as fotos dela, todas 
capturadas no momento daquela viagem. Assim como no livro de Tarkoviski, 
Esculpir o tempo, no qual o cineasta conta como construía suas cenas a partir de 
fatos do cotidiano16, esta vivência se transformou em arte. 
                                               
16 Inúmeras vezes, enquanto caminhava, Tarkoviski experimentava sensações e experiências a partir 
de algo que lhe chamava atenção, o qual poderia ser a troca de um olhar com um transeunte, a 
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Em geral, as flores e as folhas que escolho para pintar e desenhar são 
muito simples, não raras e nem exóticas, e encontram-se perto dos locais por onde 
passo. No estudo das flores podemos encontrar dezenas de espécies singulares, 
exóticas, geralmente encontradas em lugares como desertos e pântanos, são flores 
de rara beleza. Muitos artistas se ocupam de retratar este tipo de flores 
excepcionais. No entanto, a mim, como artista, interessa trabalhar com flores e 
folhas que encontro em minhas trajetórias, no andar e no fluir da vida. Estando 
próximas, eu as reconheço, as fotografo para posteriormente transformá-las em 











                                                                                                                                                  
revoada de um pássaro ou qualquer cena do cotidiano, como um simples latido de um cão, pois 





Figura 70: Fotos apreendidas em um campo 
Fonte: a autora 
 
Esta flor tem um tamanho que se sobressai em relação às outras, sendo 
constituída de muitas outras florezinhas; assim, ao vê-la, divisamos muitos  
diferentes tons de brancos. 
Esta experiência me fez refletir sobre as minhas escolhas, e esta em 
particular, a flor em um campo, remeteu a gravuras que havia produzido alguns 
meses antes, conforme é apresentado na sequência. 
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Figura 71: Paisagem I, II, III - Gravura em metal, 30x30 cm 
Fonte: a autora 
 
Esta série foi apresentada na instalação de gravuras impressas em 
tecido, feitas para o Jardim da Casa das Rosas. São gravuras em metal e a chapa 
de cobre é sensibilizada pelos próprios matos (inços) sobre o verniz mole. Nominei 
estes trabalhos de Paisagem, numerando-os em sequência (Paisagem I, II, III e IV). 
O texto Infância em Berlim, presente no livro Rua de mão única, de 
Walter Benjamin (1995), dialoga com o que produzo como artista, não somente com 
a escolha da natureza, os ramos de árvores, flores, jardins, borboletas, vento e 
ainda o silêncio, mas porque estes temas para Walter Benjamin são símbolos de 
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sentimentos, memórias e dificuldades de sua infância. Cito, como exemplo, quando 
o autor representa memórias negativas aos emaranhados de plantas e os compara 
com 
 
As questões da vida vivida que não ficam para trás, como uma ramagem 
que nos impedisse a visão. [...] Em desbastá-la, em iluminá-la sequer, 
dificilmente pensamos. Seguimos adiante, e deixamos atrás de nós, e da 
distância ela é sem dúvida abarcável, mas indistinta, sombria e, nessa 
medida, mais enigmaticamente enredada (BENJAMIN, 1995, p. 73). 
 
Walter Benjamim (1995) ainda se refere, na sua infância em Berlim17, ao 
o jardim como sendo um Jardim do Silêncio, e o compara com os nossos andares e 
aprendizados da vida. Este Jardim do Silêncio é como um labirinto de encontros de 
pessoas e objetos das viagens nas cidades, dos deslocamentos na vida. 
Ao relacionar a obra deste autor a minha, torna-se pertinente explicar o 
que é a flor para este autor. Ele conta que havia algo em seu interior que o impedia 
de aproveitar a vida, e expressa esta dificuldade pelo uso de uma metáfora: a flor. 
Desta sua dificuldade, como criança, significava não brincar livremente desfrutando 
das flores, jardins e parques, e referindo-se a isto escreve “uma valeta que me 
separava das flores, e as tornava para mim tão intocáveis como se estivesse em 
uma redoma” (BENJAMIN, 1995, p. 74). 
Como artista, este texto me suscita possibilidades inúmeras de reflexões 
para as questões humanas profundas, e me ajuda a tecer muitas analogias e 
representações. O trabalho Escritas são emaranhados de plantas, inúmeros galhos 
que considero como fragmentos do passado, cujas memórias foram reavivadas no 
ato de desenhar e escrever, oferecendo diversas possibilidades de leitura, como 
enigmas que tentamos decifrar. 
Na medida em que desenho, vou desatando os nós de meu interior e o 
resultado no sentido de o trabalho estar pronto, como uma série ainda está muito 
longe, é um working in progress. Percebo que ainda tenho muito a trabalhar em 
termos de desdobramentos destas pinturas-desenhos. 
Como artista, atuei como narradora, semelhante ao que ocorre na 
                                               
17 PORFÍRIO, Pablo F. de A. A Infância em Berlim por volta de 1900. Revista Tempo Histórico, 
Resenha, Rio de Janeiro. Disponível em: 
<http://www.revista.ufpe.br/revistatempohistorico/index.php/revista/article/viewFile/28/25>. Acesso 
em: 18 jan. 2018. 
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disciplina de história, com uma prática muito similar a de coletar informações, de 
colecionar histórias; as organizo, separo e exponho como vivências pessoais, como 
livros- objetos. No livro História e Narração em Walter Benjamin, Jeanne Marie 
Gagnebin (2017) fala de signos esparsos, de restos de um texto escrito que foi 
destruído, das ruínas de uma arquitetura finda; comenta de uma escrita 
desconjuntada e simultaneamente sagrada e incompreensível, de onde emergem 
figuras congeladas e fragmentárias: o sentido, os inúmeros sentidos que 
poderíamos ali decifrar, da mesma forma como ocorre em meus desenhos Escritas. 
Cabe aqui enfatizar que o livro de Jeanne Marie Gagnebin está 
intrinsecamente relacionado à minha experiência, pois o meu trabalho conta 
histórias, muitas delas com matéria decomposta das flores e das recentes folhas, ao 
qual dei o nome de Vanitas. Ganebin (2017) ainda comenta que Benjamin trabalha 
com a não preservação da beleza da aparência sensível, mas reduzida a ruínas, e 
nisto vejo grande relação com a minha forma de produzir. 
Para Benjamin narrar e morrer têm em si laços essenciais, pois a 
autoridade da narração tem sua origem mais autêntica na autoridade do agonizante, 
que abre e fecha atrás de nós a porta do verdadeiro desconhecido, então, o declínio 
histórico da narração e a repressão social do morrer andam juntos. Para o autor, o 
exemplo desta expressão privilegiada, de passar exemplos através de experiências 
como o moribundo, que não é tanto por uma sabedoria particular, mas que por estar 
no limiar de sua existência se identifica com todo homem no momento comum a 
todos nós, que é a morte. O autor ainda afirma que a literatura e a história enraízam-
se no cuidado com o lembrar, seja para tentar reconstruir um passado que nos 
escapa, seja para “resguardar alguma coisa da morte” dentro da nossa frágil 
existência humana. A atividade que se apaga, renuncia, recorta, opõe ao infinito da 
memória a finitude necessária da morte e a inscreve no âmago da narração. 
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3.3. O GESTO QUE CURA 
 
 
Em consonância  com a   obra   e   os   estudos  de  Benjamin (1995), 
o embasamento teórico trazido por Ganebin (2017) e o intuito de fazer arte de 
uma forma em que ela contemple os sentimentos e as vivências das pessoas, 
exponho a seguir o trabalho O gesto que cura, que foi realizado a partir da 
experiência da morte de meu irmão. O significado de sua partida teve ainda um 
agravante, pois dois meses antes de seu falecimento havia falecido outro irmão 
nosso da  mesma doença, o câncer. Assim, transformar esta perda em arte tornou-
se uma forma de redimensionar o desejo de fixar momentos, de prolongar o estar 
junto, a convivência. 
Abaixo (figura da esquerda) é possível observar a foto de um colchão 
com uma silhueta, tratava-se do local onde estava o meu irmão, ainda com a sua 
marca. 
 
Figura 72: Imagem do corpo impressa no colchão. O gesto que Cura; Livro-Objeto, 2014 
Fonte: a autora 
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Montei com este material uma instalação que chamei O gesto que Cura. 
Ela consistiu, como é possível ver na foto acima, de uma caixa de luz com a foto do 
colchão, e alinhado a esta, cerca de 70 cm do chão, um caderno com os desenhos 
de meu irmão. Estes foram feitos com pincel com aquarela. A fotografia do colchão 
foi tratada em programa para imagens, acentuando os tons de azul, dando assim 
uma conotação de espiritualidade. Imprimi em material leitoso transparente, assim a 
luz transpassa pelos detalhes da imagem. 
A seguir coloco imagens por mim produzidas e que possuem 
aproximações visuais. Olhando a imagem impressa no colchão podemos relacionar 
com outra imagem que fiz e que está no livro de fotografia Compondo Partituras. 
Naquele jardim vertical, antes cheio de plantas, após um tempo, as flores morreram 
e não estão mais ali. Coloco duas fotos, uma que apresenta as plantas que estão 
morrendo e, outra, quase sem plantas. Ficou apenas o vestígio provocado pelas 
próprias plantas e as marcas de terra. 
 
 
Figura 73: Imagens do Jardim vertical do livro de fotografias Compondo Partituras, já perdendo suas 
plantas e o outro quase sem as plantas e a impressão do corpo impresso no colchão. 
Fonte: a autora 
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Coloco uma imagem ao lado da outra, pois visualmente, de alguma 
forma, elas narram o mesmo, o que tinha ali. Ressalto, porém, que a experiência do 
trabalho Compondo partituras não se interrompia com a morte das plantas, 
continuava a buscar plantas que sobrevivessem naquele local. A experiência provou 
que as violetas e os lírios da paz sobrevivem e os temperinhos, orquídeas e outras 
plantas que tentei plantar ali não. 
A foto do colchão, a impressão do corpo, vai permanecer para sempre na 
imagem fotográfica, pois com o tempo o colchão perderá aquela marca. 
Olhar para esta silhueta no colchão, além da relação visual com o jardim 
vertical, me ocorre o aspecto visual que os fósseis possuem, que são igualmente 
silhuetas de plantas, animais que se transformam em pedras por determinadas 
condições geológicas, fazendo com que estas plantas se conservem e cheguem até 
nós como se tivessem sido impressas nas pedras, estando ali por mais de 100 
milhões de anos. A imagem da planta que trago se encontra na região do Geopark 
Araripe, onde estão as maiores jazidas fossíliferas do período Cretáceo do Brasil e 
do mundo. 
 
Figura 74: Fóssil de planta 
Fonte: Site Geopark Araripe (Paleontologia da Bacia do Araripe) 
 
Sob este viés da relação visual, trago ainda imagens por mim produzidas, 
relacionando trabalhos anteriores e atuais. Após produzirmos, alguém, ao vê-lo, o 
relaciona com outro trabalho produzido por um artista. O exemplo que trago foi o da 
foto que fiz das flores em estado líquido, ainda no mestrado, e alguém a relacionou 
com a pintura de uma flor morrendo, pintada pelo artista Odilon Redon. Elas se 






Figura 75: Crisântemo morrendo Figura76: Liquefez I, 30x40 cm, 2009 
94x37cm,1908, Piet Mondrian Fonte: a autora  




Figura77: Liquefez I, 30x40 cm, 2009 
Fonte: a autora 
Figura 78: Begônia nu e cabeças, 1912. 
Aquarela 17,6x25,2 cm, Suíça, Coleção 
Particular (esses três nus possuem uma 
sensualidade incomum no trabalho de Redon. 
A cabeça crescendo em um caule é uma 
reminiscência tardia das tristes cabeças de flor 
de seus primeiros anos sombrios. 
Fonte: Odilon Redon 
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Após observar as minhas fotos, uma pesquisadora sugeriu colocar as 
imagens de minhas fotos das flores, feitas durante um ano e meio, lado a lado às 
imagens dos artistas Odilon Redon e Mondrian, pois através destas apreensões 






Figura 79: Mulher Entre As Flores,1910 
Pintura a Óleo 
Fonte: Odilon Redon. 






Quanto a estas semelhanças visuais, a professora Icléia Cattani 
esclareceu melhor esta questão, que para ela é fundamental quando se trata de 
obras que parecem similares, mas que diferem de modo significativo em seus 
processos e em suas instaurações18, como nos exemplos já citados do artista Odilon 
Redon19. Em seus estudos sobre o tema do hibridismo ou da mestiçagem que, 
segundo ela, muitas vezes não se revela claramente na poética da obra acabada, 
mas sim em suas poiéticas20, não importa a similaridade entre elas: isto seria não a 
poética, mas os processos poiéticos, que podem diferir radicalmente entre si: são 
eles que dão sua real dimensão e profundidade às obras. Em outros casos, as 




Figura 81: Empreintre III. 1,16x77cm, 2010 







                                               
18 CATTANI, op. cit., p. 13. 
19 REDON, Odilon. Buda em sua juventude. Disponível em: <http://www.allpaintings.org>. Acesso em: 
18 nov. 2009. 
20 A poiética é a ciência e a filosofia das condutas criadoras; ela pressupõe o estudo das motivações-
declaradas ou subjacentes – do artista, de seus processos de trabalho e da instauração da obra 
enquanto forma, concreta ou virtual, permanente ou efêmera. PASSERON, René. Pour une 
Philosophie de la Crêation. Paris: Klincksieck, 1989. 
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Figura 82: Vanitas. Políptico com cinco partes, 1,16x0,77cm, 2018 (abaixo) 
Fonte: a autora 
 
Outra referencia é quando percebemos alguma semelhança formal de 
algum trabalho já realizado com uma produção recente. O trabalho acima (Figura79) 
é anterior, e é uma monotipia de flores (com todas as suas partes-raiz, terra, folhas 
e flor) percebe-se de baixo para cima linhas horizontais, a primeira é clara e aparece 
a cor rosa e azul que são as flores já prensadas, passadas em uma prensa de 
gravura em metal, depois outra camada verde e por fim uma marrom que é invadida 
por algo orgânico claro, percebe-se na imagem. No trabalho Vanitas, (Figura 80) 
algo semelhante aconteceu. Há uma massa azul como uma linha no horizonte, 
como se fosse uma água, e neste caso, as folhas a rompem, invadem o outro 
espaço. 
Quando após terem visto os trabalhos produzido na Residência Kaaysá, 
estes sugeriram pensar nas vanitas , e me sugeriram pesquisar a artista inglesa 
Marianne North, Odilon Redon todas estas referência foram para mim como uma 
surpresa, pois como artista estava imersa produzindo o trabalho e enquanto 
produzia não tinha estes discernimentos. Estas informações foram fundamentais 
para o meu estudo, pois a partir delas minha pesquisa e, sobretudo, o fazer se 
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tornaram bem mais consistentes e o trabalho dá um passo a frente, pode-se ter as 
intenções artísticas mais claras, um certo domínio em relação ao que se quer fazer, 
por exemplo, o último trabalho decidi fazer três trípticos, que formariam um políptico, 
como falarei a seguir. 
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4. ENTRE NATUREZA / TEMPO E MEMÓRIAS (TRABALHOS ATUAIS) 
 
Os estudos que seguem apresentarão as últimas pesquisas e obras que 
realizei, bem como algumas referência que os trabalhos desenvolvidos receberam 
do artista Hieronymus Bosch, da arte do ícone. Em geral, estas obras são marcadas 
pela presença da natureza, em suas mais variadas formas; pelo diálogo e pelas 
experiências que foram adquiridas e vivenciadas durante as minhas pesquisas e 
vida como artista. 
Walter Bosing (2010) afirma que há uma forte ligação entre a obra Jardins 
das Delícias e a literatura. Umberto Eco (2012, p. 15), no livro Seis passeios pelos 
Bosques da Ficção, afirma que O Bosque é como um jardim com inúmeros 
caminhos; o jardim como narrativa; o jardim como possibilidade de contar histórias. 
O meu trabalho Escritas reafirma, na prática, a afirmação colocada acima: o jardim 
como possibilidade de contar histórias. 
Em uma tentativa de contextualizar e explicar esta comparação, é 
pertinente abordar a atualidade do Jardim das Delícias. Recentemente a Netflix 
apresentou o documentário “Seremos História?”, de produção da National 
Geografic, que apresentava, logo no inicio, de forma sutil, as imagens do Jardim das 
Delícias. Exponho o exemplo deste documentário porque a escolha do quadro de 
Bosch serviu como símbolo para retratar os dias atuais, como uma advertência não 
só aos governantes, mas também para cada um de nós, que não assumirmos uma 
atitude crítica e posicionamento firme em relação à natureza, à vida no planeta, que 
está seriamente ameaçada. 
O documentário traz a narrativa de DiCaprio sobre a experiência com o 
seu pai e com a obra Jardim das Delícias, que ficava sobre seu berço, tendo como 
representação a advertência para a situação apocalíptica da atualidade, com o 
aquecimento global e o descaso de alguns governantes (cita o atual presidente 
americano, Donald Trump). Ao longo do documentário, DiCaprio conta que, em sua 
infância, olhava para o quadro todas as noites antes de dormir e que foi apresentado 
às artes visuais ainda pequeno, pois o seu pai trabalhou junto com Andy Warhol e 
outros grandes artistas desta geração, ligados à Pop Art, além de ter trabalhado 
comhistórias em quadrinhos e pertencer à contra cultura. Abaixo cenas do 
documentário. 
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Figura 83: Imagens do documentário “Seremos história?” 
Fonte: a autora 
 
 
Figura 84: Imagens do documentário “Seremos história?”  
Fonte: a autora 
 
Na sequência, o ator conta a história do quadro e faz uma leitura da obra. 
Inicia comentando sobre o primeiro painel, onde é possível observar Adão e Eva no 
Jardim do Éden, passarinhos voando ao longe, elefantes, girafas e muita iconografia 
religiosa; após, menciona o segundo painel, que, segundo a sua leitura, é o 
momento em que os pecados mortais começam a ser introduzidos na pintura, a 
superpopulação, libertinagens e excessos; e chega ao último painel, que é o mais 
aterrorizante, principalmente quando visto do ponto de vista de uma criança 
pequena, a paisagem se torna retorcida, apodrecida e queimada: um paraíso que foi 
degradado e destruído. O documentário demonstra em detalhes a passagem do 
paraíso à declinação do planeta, cuja narrativa de DiCaprio aborda como sendo 
fruto das ações do homem, que está modificando o clima por meio dos resíduos da 
civilização, da queima de carvão que libera o dióxido de carbono na atmosfera e que 
resulta no efeito estufa. Trata-se da elevação da temperatura, as imensas geleiras 
degelando; o ano de 2012 foi oficialmente o ano mais quente nas últimas décadas, e 
as considerações catastróficas continuam. De forma que parece retratar a 




Figura 85: O Jardim das Delícias Terrenas, pintura a óleo 220 x 390 cm (Prado) - Painel do inferno 
(detalhe) 
Fonte: Hieronymus Bosch (1503–1515) 
 
A obra de Bosch sempre me impactou, e o primeiro contato que tive com 
ela foi ainda na graduação, ao adquirir em uma banca próxima à universidade o 
volume da coleção Genios da Pintura de 1980 que trazia este autor em sua matéria. 
30 anos depois ainda parece estar inicio o estudo da beleza, dos mistérios e 
atualidade que envolvem esta obra, que ao mesmo tempo é delicada pelo tamanho 
das figuras e forte pelo conteúdo sugerido. Os trabalhos de Bosch foram feitos por 
encomenda do clero da época, carregadas de valores profundamente humanos; e 
pela beleza artística aproxima-se de espiritualidades que transcendem a vivida nos 
limites humanos daquele período histórico. Com o tempo, o meu interesse por este 
artista só aumentou, o que fez expandir a minha pesquisa e estudo. 
Sobre o título O Jardim das Delícias Terrenas, não foi este título que 
Bosch deu a sua obra, talvez a tenha chamado de “Uma pintura sobre a variedade 
do mundo". A seguir, um monge chamado José de Sigüenza a designou como o 
"Cuadro de las fresas" (Quadro dos morangos) – alusão aos frutos que aparecem 
em grande quantidade na tábua central –, mais do que agora, os frutos sugeriam 
imagens libidinosas. “Comer fruta” na linguagem medieval, além da acepção mais 
imediata e inocente, tinha um sentido de comércio carnal. Só em 1912 um 
catalogador lhe deu um nome próximo ao do atual: Tríptico dos “Deleites Carnais”. É 
desta última nomenclatura que sai a sua denominação atual "Jardim das Delícias" 
104  
ou "Jardim das Delícias Terrenas". 
Durante a Guerra Civil o quadro foi transferido para o Museu do Prado, 
em 1936, ficando depois da vitória franquista integrado no espólio do museu sob a 
atual designação: Jardim das Delícias Terrenas. 
Cabe mencionar que o termo “delícias” ou “deleites” deve aqui ser 
assumido num registo irônico, condenatório talvez – por “delícias”, o religioso e o 
funcionário do museu que apelidaram a obra deviam entender os pecados e as 
tentações que permitem viajar do paraíso, representado no painel da esquerda, 
onde reina a inocência, para um inferno, no painel da direita. 
Sobre a sua história, Hieronymus Bosch foi conhecido como sábio 
escritor de imagens. Jheronimus (Joon ou Joen) Van Eken seguiu a carreira familiar 
de pintor e tornou-se Jeroen, Jheronimus ou Ii”eronymus Bosch, ou ainda El Bosco 
(na Espanha). Pintor por ofício, tradição familiar, desde o avô. 
Bosch viveu toda sua vida em Denbosch, uma cidade muito protegida e 
importante no final da época medieval, uma das quatro cidades mais ricas da 
Holanda. A Holanda da época compreendia os países baixos e era muito grande, 
bem maior do que é atualmente, pois englobava parte da França, parte da Bélgica. 
Além disso, por sua importância comercial, a cidade era muito protegida, conhecida 
como a cidade inconquistável, circundada por pântanos. 
Neste ambiente de grandes transformações, Bosch, ainda jovem, fez 
estudos de forma e natureza, as copias da natureza e seus desenhos foram 
considerados ainda melhores do que suas pinturas. 
A inquisição, que já começou a existir um pouco antes desta publicação, 
se tornou ainda mais rigorosa. Neste sentido, julga-se importante enfatizar que 
todos os trabalhos de Bosch se relacionam com temas bíblicos, ou seja, todo o 
trabalho que fazia passava pelo crivo da Igreja, isto porque os seus trabalhos não 
eram expostos ao público em geral, mas eram recomentados à nobreza e ao clero. 
Sendo revolucionário em expressar o seu conhecimento de mundo, por certo deve 
ter sofrido represálias de explicar o trabalho ou até mesmo em divulgá-lo. Casou 
com uma mulher rica da sociedade, cujo pai fazia parte da Irmandade de Nossa 
Senhora, uma das mais importantes irmandades de Denbosch, adquirindo uma 
importante condição social, no entanto, esta informação diverge em alguns estudos, 
por vezes esta relação à irmandade está atrelada ao seu pai. As informações sobre 
a sua data de nascimento ainda são desconhecidas, e os dados encontrados sobre 
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ele são somente os que foram obtidos após a sua integração a este importante 
grupo, que produzia, organizava e conservava na igreja as informações de seus 
membros, fato incomum da época como registros de nascimento, casamento etc. 
Em relação às suas produções, é perceptível que quando os seus 
trabalhos eram encomendados, tanto pela irmandade quanto pela nobreza, ele os 
produzia de modo diferente. As referências nestes próximos parágrafos esclarecem 
de onde buscou culturalmente as representações visuais, porém com inovações 
surpreendentes para a época. 
 Apenas como uma referência, para tentar entender aspectos 
observados na leitura de imagem na obra de Bosch, pesquisei trabalhos produzidos 
anteriores ao seu, o que me permitiu ter uma breve ideia da procedência da escala 
de suas figuras, a recorrente presença de elementos da natureza, a construção e 
organização espaciais, a presença de tantos elementos, animais e pessoas. De 
onde vêm seu dinamismo? 
No livro21 Iniciação à História da Arte (JASON, 2003) há alguns subsídios 
que possibilitam entender estes aspectos de sua obra, além das demais 
características que são as referencias pré-existentes nas iluminuras. Há nas 
tapeçarias a presença de um dinamismo nos contornos, que une os vários 
elementos. Estas referências artísticas foram enumeradas, facilitando sua 
compreensão, de forma que foram elencadas em ordem cronológica. 
1) No livro Iniciação à Historia da Arte, de Janson (2003), com a leitura da 
pintura românica encontramos a forte e importante tradição pictórica da iluminura, 
este é um termo geralmente empregado para designar as pinturas dos manuscritos. 
Além disto, as iluminuras podem conter páginas ornamentais separadas, ilustrações 














                                               














Figura 86: St Matthew, Cross-Carpet page, folio 26v, Início do século VIII 
Fonte: Lindisfarne Gospels 
 
Com a iluminura acima inicia a tradição chamada celto-germanica, que é 
uma imaginosa criação de complexidade assustadora; o miniaturista, trabalhando 
com uma precisão de joalheiro, colocou nas divisões de sua estrutura geométrica 
um entrelaçamento de figuras de animais tão denso e pleno de movimento contido. 
2) A seguir, a imagem abaixo de São João Evangelista (Abade Wedricus) 
apresenta uma potência de cada contorno, com uma precisão disciplina, unindo os 
vários elementos de forma coerente, com influência Bizantina: curvas do 
planejamento, semelhantes a laços de corda. 
 
Figura 87: São João Evangelista (Abade Wedricus)  
Fonte: Wikipédia, pintura do romântico ([s.d.]) 
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A referência mais forte para a obra de Bosch nitidamente é Jan van Eyck. 
A invenção da pintura a óleo é atribuída a este artista, ainda que saibamos que esta 
descoberta foi feita por outros artistas que a estavam pesquisando naquele período. 
 
Figura 88: Inferno (detalhe) 
Fonte: EYCK, Jan van ([142?]) 
 
O detalhe acima do retábulo de Jan van Eyck mostra emoções violentas 
nos rostos da multidão abaixo de onde este pintor pintou uma cruz. Fica bastante 
claro que esta metade inferior foi a que mais desafiou o poder de imaginação do 
artista. Os mortos saindo de suas sepulturas com gestos frenéticos de medo e 
esperança, os condenados sendo cortados ao meio por monstros demoníacos mais 
apavorantes que quaisquer outros vistos anteriormente, têm todos a realidade 
terrível de um pesadelo — um pesadelo observado com a mesma e infinita 
meticulosidade dedicada ao mundo natural da Crucificação, outra parte deste 
mesmo retábulo. 
Abaixo coloco desenhos que fiz dentro do Projeto Silêncios Poéticos: uma 
possibilidade de Diálogo, em que a artista Adriana Rocha (SP) me enviou desenhos 
de nuvens e lhe respondi, a partir das suas nuvens, com estes rostos desenhados 
como encaixes de olhos, bocas e nariz, que se aproximam, no sentido da 
imaginação, de uma forma justapondo-se a outras, como podemos observar na 





Figura 89: Lápis Crayon, 2015 
Fonte: a autora 
 
No Museu do Prado, o Jardim das Delícias é exposto sob uma mesa, em 
pé. Esta apresentação em pé surpreende, e de certa forma a faz estar mais próxima 
das pessoas, solta não atrelada a uma parede. O seu aspecto assemelha-se a um 
grande livro de dimensões diferenciadas, com a imagem do mundo em preto e 
branco atrás, sendo possível fechá-la, diminuindo suas dimensões, reforçando a 
ideia de partes articuladas no tríptico, que são como páginas de um livro. 
 
Figura 90 : Jardim das Delícias Terrenas 
Fonte: a autora 
 
No presente estudo busquei reflexões que ajudassem no diálogo das 
pinturas das folhas e as imagens produzidas por Bosch, como narrativas. O fato de 
Bosch colocar os elementos constituintes no quadro em escala pequena sugere 
escritas. 
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Na visão Cristã, toda a história do homem acontece em um Jardim, e 
como todos os trípticos, é composto por uma tábua central e por dois postigos ou 
asas que, articulados, se fecham sobre essa tábua. Quando fechado, o conjunto 
apresenta este aspecto: O Paraíso Terreal mede 220 cm de alto por 97,5 cm de 
largo. Ao fundo se pode ver a Fonte da Vida e as três personagens principais — 
Deus, Adão e Eva. Deus apresenta Eva, recém-criada, a Adão. Uma palmeira 
representa a árvore do bem e do mal, com a serpente que irá desencaminhar Eva, 
já enroscada, e a árvore da vida, um drago (figura abaixo) – árvore que se encontra 
na ilha de Porto Santo. 
 
 
Figura 91: Jardim das Delícias Terrenas (detalhe árvore) 
Fonte: L’ópera completa di Bosch.Rizzoli Editore,Milano, 1966 
 
Neste jardim edénico, Bosch reflete as descrições que então abundavam 
sobre as Índias, onde, segundo as tradições medievais, se situava o Paraíso 
perdido. 
Aliando as leituras realizadas no início do doutorado às feitas para 
concluir a Tese, é possível perceber que há sempre mais material sobre Bosch, e 
que o estudo não se esgota. Este estudo vai desde uma pesquisadora brasileira que 
foi para a Holanda estudar especificamente o Jardim das Delícias até as relações 
feitas pelos surrealistas, em especial Salvador Dali. 
De forma a esclarecer como é a pintura de Bosch, Janson (2003) traz 
definições pertinentes. Segundo o autor, Bosch nos atinge profundamente em nosso 
interesse pelo mundo dos sonhos; seus quadros cheios de imagens fantásticas, e 
aparentemente irracionais, revelaram-se tão difíceis de interpretar que muitos deles 
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são, até hoje, um enigma. 
De acordo com o autor, a leitura da obra começa com o tríptico fechado, 
sendo ela baseada em escritos bíblicos, na antropogênese. Inicia no painel externo, 
retratando o 3º e o 4º dia da criação. Já, a parte interna do painel apresenta o 5º e o 
6º dia da criação, começando pelo lado esquerdo superior. No início existiam 
somente os vegetais, os mesmos vegetais que se se pode ver no canto esquerdo 
inferior do globo; se vê algumas formações de vegetais, que também estão 
presentes no primeiro painel do Jardim do Éden. 
 
Figura 92: Painel externo (detalhe) do Jardim das Delícias Terrenas, 1480-1505, óleo sobre madeira, 
220x390 cm 
Fonte: Hieronymus Bosch - Museu do Prado 
 
 
Representa-se, no verso das tábuas laterais, o terceiro dia da Criação do 
Mundo – não se veem seres humanos, nem animais – apenas, dentro de um frágil 
globo transparente, vegetais e minerais pintados em tons de cinzento e verde – uma 
forma de contrastar com a intensa cor que surgirá logo que se abram os dois 
postigos. O tríptico, quando fechado, tem uma citação transcrita do Génesis 2 "Ele 
mesmo ordenou e tudo foi criado". Abrindo-se as duas asas ou postigos, nos 
deparamos com as três tábuas – uma explosão de cor e de beleza. Na tábua da 
esquerda, o Paraíso Terreno ou Terreal; ao centro, a tábua principal, o Jardim das 





Figura 93: Desenhos preparatórios para o Homem Árvore. Estes são os desenhos de Bosch e são 
considerados melhores que suas pinturas (Viena, Albertina) 
Fonte: L’ópera completa di Bosch.Rizzoli .Editore,Milano, 1966 
 
 
Figura 94: Detalhe do desenho da flor.Tríptico Jardim das Delícias Terrenas 





Figura 95: Detalhe Desenho de uma folha-Coroação de espinhos. National Gallery. Londre Fonte: 
L’ópera completa di Bosch.Rizzoli Editore,Milano, 1966 
 
 
Figura 96: Jardins das Delícias Terrenas, 1480-1505, Pintura a óleo, 220 x 390 cm. Hieronymus 
Bosch - Prado, Madrid 
Fonte: Fonte: L’ópera completa di Bosch.Rizzoli Editore,Milano, 1966 
 
Sede fecundos e multiplicai-vos e enchei a terra; e dominai sobre os peixes 
do mar e as aves do céu (GÊNESIS: 1,28). 
 
O Jardim do Éden, também chamado de O Paraíso Terrestre, situa-se na 
janela esquerda do tríptico O Jardim das Delícias. Ele representa o último dia da 
criação, quando Deus criou o primeiro homem e a primeira mulher. O artista mostra 
o momento em que o Criador apresenta Eva, ajoelhada, a Adão, desperto. A 
imagem de Deus é tradicional. Com a mão esquerda ele segura Eva pelo pulso, 
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para apresentá-la a Adão; e com a direita, ele abençoa o casal. 
No Paraíso, encontram-se flores, frutos, animais e os primeiros seres 
humanos. Uma dracena, postada logo atrás de Adão, representa a Árvore da Vida. 
Ao lado dela estendem-se outras espécies frutíferas e plantas exóticas. 
No centro do lago, que fica no meio da composição, está uma fonte rosa, 
misto de caranguejo, concha e planta, que simboliza a Fonte da Vida, da qual 
nascem os rios do Paraíso. Ela se encontra sobre pedras preciosas. Na parte oval 
da fonte, ocupando o centro de gravidade da composição, está uma coruja, cujo 
significado ainda é incerto, já que a ave tanto tem significado positivo como 
negativo. Para alguns, ela representa a sabedoria e, para outros, a feitiçaria. O 
animal observa a criação de Adão e Eva. 
À direita da composição, a meia altura, está a Árvore do Conhecimento, 
do bem e do mal, a única a conter o fruto proibido. Uma serpente está enrolada em 
seu tronco. Esquisitos animais, saídos da água, guiam-se em direção a ela. Bizarras 
criaturas, terrestres e marinhas, aparecem em primeiro plano, em volta do espelho 
d’água. Ali, alguns animais comem outros. Um gato carrega um rato na boca e aves 
alimentam-se de rãs e sapos. Mais ao longe, no alto da composição, um leão devora 
um cervo, e um estranho bípede é perseguido por um javali. Existem muitos animais 
no jardim, como elefante, girafa e outras criaturas imaginárias, como o unicórnio, 
símbolo da pureza, e o pássaro de três cabeças. Dois coelhinhos encontram-se logo 
atrás de Eva, simbolizando a multiplicação da espécie humana22. O painel central é 
intenso, todos se relacionam, não há ninguém sozinho. 
Existem várias modos de escolhermos nossas referências artísticas, 
estas chegam até nós a partir da escolha como a que de Hieronymus Bosch a partir 
de particularidades como o título de sua obra Jardim das delícias, e que dei este 
mesmo nome a um trabalho que fiz no inicio do doutorado. Pela aparência formal 
desta mesma obra que é um tríptico, um tipo de retábulo, a e a partir dele escolhi 
realizar muitos de meus trabalhos baseados nesta mesma configuração. Outro 
aspecto muito importante para mim são os conteúdos de sua obra, com certeza seu 
trabalho é muito mais do que sua temática, mas acho importante, como artistas, 
trazemos conteúdos reflexivos, que atravessam período históricos em que foram 
realizados, e continuam transmitindo pensamentos reflexivos quanto a realidades 
                                               
22 GÊNIOS da Pintura. V. IV. São Paulo: Abril Cultural, 1969 
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universais e profundas, como a preservação da vida humana e da natureza. Vejo 
esta dimensão como algo que transborda para além do que a palavra consegue 
capturar, mas que se faz presente na sua obra, como na parte do quadro em que o 
homem está em equilibro a natureza, e é a “folha” que contém o paraíso. 
Esta sua pintura é muito complexa, tem a ver com a ecologia, no que há 
de mais profundo com a presença do homem nesta terra, nos trazem questões 
existenciais fundamentais, que sempre, de alguma forma, estão presentes em 
minha poética – como a natureza. 
Se formos refletir que da época de Bosch até hoje o homem buscou 
aprimora- se apenas no sentido material, esquecendo sua dimensão humano-
espiritual, no sentido do desenvolvimento de potencialidades positivas que temos, 
então foi importante ainda falar da escolha que fiz de Bosch, esta se deu também 
pelo seu conteúdo profundamente humano, há uma série de advertências nestas 
obra que podem nos ajudar a termos mais equilíbrio e buscarmos soluções, 
inclusive, para a nossa vida mais harmoniosa no planeta, com a natureza. 
 
4.1.    VANITAS 
 
O trabalho abaixo é um políptico. São cinco pinturas em aquarela que 
partem de uma matriz (a pintura da esquerda), as outras quatro são 
desdobramentos e variações das posições das folhas que se encontram nesta 
matriz. O intervalo entre elas é de cinco centímetro. Na montagem percebemos uma 
escrita linear (temporal), a qual se pode desenvolver em um grafismo (espacial). 
Quatro variações, quatro reescritas em forma de variações do mesmo 
desenho com o propósito de revelar a força expressiva presente, mas latente, desde 
a imagem matriz; as outras imagens a reforçam, manifestando a sua figurabilidade. 
Cada pintura nas folhas partindo da imagem-matriz, que é o desenho comum entre 
todas, se tornam gestos de tempos estendidos, alargados, ampliados. Minha 
experiência artística diz que é preciso deixar fluir o tempo, tanto quanto a arte deva 
fluir em nós. Somente a aquarela-matriz, levou no mínimo uns quinze dias de 
trabalho, retomando cada etapa e re-trabalhando cada camada para quando pronta, 
poder chegar a um resultado satisfatório. 
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Figura 97: Vanitas, Políptico. Aquarela cada folha 1,16x77cm, 2018 
Fonte: a autora 
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Figura 98: Vanitas - Imagem matriz. Políptico. Aquarela 1,16x77cm, 2018  





Figura 99: Vanitas (detalhe). Imagem matriz. Políptico. Aquarela 1,16x77cm, 2018 
Fonte: a autora 
 
 
Figura 100: Vanitas (detalhe). Imagem matriz. Políptico. Aquarela 1,16x77cm, 2018 
Fonte: a autora 
 
 As duas últimas folhas pintei de forma mais rápida, então a linha ficou mais 
solta, mais fluida, aludindo a caligrafia oriental.
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Figura 101: Vanitas (uma das cinco folhas) Políptico. Aquarela 1,16x77cm, 2018 





Figura 102: Vanitas (uma das cinco folhas). Políptico. Aquarela 1,16x77cm, 2018 




Figura 103: Vanitas (uma das cinco folhas). Políptico. Aquarela 1,16x77cm, 2018 
Fonte: a autora 
 
Para Walter Benjamim (1995), existe uma teoria, se for verdadeira, que 
diz que a sensação não se aninha na cabeça, que não sentimos uma janela, uma 
nuvem, uma árvore no cérebro, mas sim naquele lugar onde a vemos, estamos fora 
de nós. 
Assim, o olhar para a pintura das folhas na cachoeira justifica de forma 
poética o fato de por horas reproduzir os defeitos das folhas e árvores: “e nenhum 
passante adivinha que exatamente aqui, no imperfeito, censurável, aninha-se a 
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emoção amorosa, rápida como uma seta, do adorador” (GANEBIN, 2009, p. 43). 
 
Assim como no olhar para a amada que não se apega somente nos seus 
defeitos, não somente aos tiques e fraquezas de uma mulher; a ele, rugas 
no rosto e manchas hepáticas, roupas gastas, e um andar torto prendem 
muito mais duradouro e inexoravelmente que toda beleza. [...] e, assim 
como os pássaros buscam proteção nos folhosos esconderijos da árvore, 
refugiam-se as sensações nas sombrias rugas, nos gestos desgraciosos e 
nas modestas máculas do corpo amado. Onde se acocoram em segurança, 
no esconderijo (BENJAMIN, 1995, p.18 ). 
 
As próximas pinturas-desenhos foram feitas na sequência cronológica em 
que estão colocadas neste trabalho, conforme seguem. 
 
 
Figura 104: Desenho a pincel e aquarela.100x114cm, 2016 
Fonte: a autora 
 
 
O trabalho acima foi realizado na primeira das três residências que 
participei, fruto de uma experiência muito particular que vivi. No início daqueles dias 
que passei com algumas artistas, a convivência com uma, em particular, num 
primeiro momento, me pareceu quase impossível de conseguir superar. No primeiro 
dia da residência cheguei cedo ao atelier, e comecei a desenhar a partir de uma 
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árvore que encontrei diante da grande janela a minha frente. Em meu interior um 
turbilhão de pensamentos e sentimentos provocavam uma dor por estar sentindo 
aquela aversão à colega. Fui percebendo que o mergulho no desenho de 
observação substituía aos poucos o estado de agitação. Fui visualizando os 
detalhes e percebi que os galhos da árvore da esquerda estavam, no meu desenho, 
próximos dos galhos da outra árvore, pois a pintura era muito lenta. A partir deste 
insight, intencionalmente comecei a desenhar aproximando mais ainda os galhos 
das duas árvores. 
Após este absorvente dia de trabalho, estando mais tranquila, constatei 
que a dificuldade não desapareceu, mas interiormente foi atenuado a ponto de 
começar a notar outros modos de ser e agir da colega, que não eram exatamente 
como achava. Fiz o próximo desenho, que foram os galhos da árvore mais 
próximos. Este trabalho foi uma narrativa, como uma experiência de superar uma 
dificuldade interna. 
Quanto à questão do autobiográfico, Louis Marin escreve um texto sobre 
as confissões de Santo Agostinho. É um texto bastante complexo que, como os 
aportes bibliográficos que coloco na Tese, introduzo-os apenas como breves acenos 
que, em diálogo com meus gestos como artista, de forma muito simples, estão 
presentes apenas acrescentando uma reflexão ao trabalho plástico. O que achei 
oportuno colocar foi que como artista visual posso narrar histórias, que são as 
minhas experiências, e estas contêm sentimentos expressos nas imagens que 
produzo, que por sua vez não possuem limites. Se coloco somente um texto com 
palavras, eu ainda conduziria, teria um certo controle do que quero dizer para o 
leitor a quem me dirijo, porém, quando uso uma imagem, faço uma experiência de 
deslimites, pois não poderei mais controlar a recepção desta obra no público. 
Os desenhos abaixo foram feitos na sequência, são como um zoom dos 
galhos da mesma árvore. Entre os galhos já é possível ver os cenários imaginários 
que aparecerão de forma mais explícita nos próximos trabalhos. Aqui introduzo a cor 
laranja saindo do P&B, e a primeira camada são pinceladas como manchas de tons 
de azul. O resultado que vou obtendo no exercício de pintar-desenhar poderia ser 
apenas o de imagens abstratas, mas no final são imagens que lembram árvores e 
folhas. Não obstante, enquanto as realizo, também são suscitadas memórias e a 
narração intencional de minhas lembranças, sentimentos, sensações e inquietações.
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Figura 105: Escritas, Desenho a aquarela, 59x84 cm 
Fonte: a autora 
 
É importante ressaltar que foi um espectador, alguém que estava vendo 
estes trabalhos, que comentou que eles pareciam uma espécie de linguagem escrita 
e, pelo modo como colocou enquanto conversávamos, rememorei da intensidade 
dos sentimentos que brotavam em minha mente na medida em que os fazia. 
Novamente, no encontro com as pessoas, surgem respostas ao meu trabalho a 
partir do diálogo que estabelecemos. 
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4.2. DESENHO GALHOS DE ÁRVORES E FOLHAS: VOLTA À 
REPRESENTAÇÃO DA NATUREZA 
 
As obras apresentadas abaixo foram realizadas a partir das fotos 
apreendidas em Giverny. As pinturas foram feitas em papel artesanal, medindo 
21x29 cm, e antecedem aos últimos trabalhos que realizei na pesquisa, que também 
são desenhos feitos com aquarela. No entanto, elas se diferem, pois o fundo parece 
se diluir na figura, há mais a presença da pintura. Também nestas aquarelas fiz 
menos camadas de pintura, antes parecia que estavam logo prontas. Atualmente 
vejo que há sempre novas interferências a serem feitas ou mudadas, partes a serem 
ampliadas visualmente pelo uso de cores mais intensas. Nas aquarelas atuais há 






Figura 106: Quatro Aquarelas. Papel artesanal especial para aquarela, 21X29,7cm  
Fonte: a autora 
 
Os últimos trabalhos que apresento nesta Tese nasceram em residências 
artísticas, os quais chamei de Desenho de observação e Escritas. O trabalho 
Desenho de observação foi realizado como Escritas e o antecede, porém o coloco 
na tese apenas por se tornar um exercício de desenho a pincel e por ser único, não 
apresentando a relevância de Escritas por não ser um políptico. São trabalhos que 
partem da fotografia, usada como representação da escolha do olhar individual e 












Figura 107: Desenho de observação. Aquarela, 00X141cm, 2017 (Uma das partes - que fica 
separada) 









Figura 108: Escritas Aquarela, 67x56cm.Políptico, 2017 (Três das partes que formam quatro)  







Figura 109: Escritas. Aquarela, 67x56cm. Políptico, 2017 (uma das partes que formam quatro) 






Figura 110: Escritas. Aquarela, 67x56cm. Políptico, 2017 (As quatro partes juntas)  
Fonte: a autora 
 
Escritas compreende uma instalação de cinco desenhos-pintura, quatro 
formando um único desenho, que foram ampliados de outra matriz das quatro 
pinturas. Igualmente aos desenhos anteriores, a instalação dos cinco quadros foi 
feita para que eles fossem vistos em conjunto, e não individualmente. A experiência 
relevante no fazer manifesta-se no título da obra ao considerar os desenhos como 
escritas, não somente por uma sugestão gráfica, mas pelo que foi sendo gerado 
internamente no fazer, através do aflorar de inúmeras narrativas e dos fragmentos 
de memórias que foram sendo ativadas, como insights, lampejos de experiências 
feitas, conversas e leituras já realizadas. 
Ao desenhar lentamente com um pincel muito fino em aquarela, 
assemelho-me ao ato de caligrafar narrativas. Ao observar as árvores com os seus 
galhos-linhas emaranhados, sem folhas, e auxiliada pela minha imaginação, 
comecei a criar aparentes cenários entre as ramagens, como frames de filmes, os 
quais colaboraram no reavivar inconsciente das memórias, no ativar das sensações 
e na lembrança de pessoas e de fatos vividos. As sutilezas dos detalhes presentes 
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nestes cenários novamente fizeram-me lembrar da obra de Bosch, o Jardim das 
Delícias. 
O desenho de observação dos galhos de árvores é a contribuição do 
artista, que observa e desenha a natureza, e o pertinente interesse por cada simples 
galho de planta, o desenhar por horas, dias e semanas uma única árvore que está 
perdendo suas folhas, no caso de Escritas, pois era inverno, e ao mesmo tempo 
observar que pelo desequilíbrio do clima outros galhos iniciam uma nova brotação. 
Tudo isto se torna matéria-prima para uma profunda reflexão, não somente para o 
ato de desenhar em si, a princípio, mas pela observação que nos leva a questionar 
o clima nos dias de hoje. 
Quando escrevo algo sobre o que produzo, sempre há dúvida e receios, 
pois pode ser que o que eu estou comentando não seja o real sentido daquele 
gesto. Em relação a isto, Louis Marin (1990, p.92) colabora com a seguinte 
explicação: 
 
Em 1637 foram feitas as primeiras pesquisas simples e diretamente 
iconográfica, de tentar saber como, por meios gerais e particulares, uma 
narrativa se tornaria uma imagem, questionando quais as necessidades 
específicas do médium pictórico e da substância visual, para as formas 
visual de percepção e de contemplação da obra que o pintor deveria 
assumir para, no mínimo, contar <<visualmente>> a história que constituía 
o objeto da sua obra; a que forças deveria obedecer, forças saídas das 
categorizações mais gerais de espaço, de tempo e da sua representação, 
que ele achasse naquele momento da história e naquele lugar da cultura, 
forças que eram como tantas leis e normas que regulam a invenção do 
pintor no seu trabalho criador, tal como a contemplação do espectador da 
obra. 
 
A relação da imagem e texto não se restringe a mera ilustração. Vários 
foram os questionamentos, tais como: seria possível a leitura de uma imagem como 
texto? Que texto poderia nascer da imagem? Quais seriam as condições para que 
se pudesse fazê-lo? 
Continuando com a história de texto e imagem, Marin (1991) comenta 
que havia outro grupo que estudava o texto dentro da imagem, as partes de texto e 
de imagem em que o texto se conjuga com e dentro da imagem, em que o 
representa. 
E também as inscrições, as legendas, as assinaturas, as letras, marcas, 
signos que se misturam e se articulam segundo relações específicas com  
as figuras, formas, traços, manchas de cores na imagem, a pintura, a 
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gravura ou o desenho. Ou o inverso, vão trabalhar o texto escrito ou 
impresso e fazê-lo trabalhar na memória, o imaginário para além dos 
controles conscientes do escritor, e ainda no final, no meio ou no início de 
um livro – como por exemplo os frontispícios, vinhetas, balões que tanto 
são signos figurativos das suas articulações, como imagens que pontuam o 
texto escrito por figuras – para além do sistema adventício da pontuação; 
imagens que simbolizam uma certa forma de espaçamento propriamente 
textual do texto sua configuração propriamente gráfica; imagens, figuras 
que abrem a própria forma de expressão escrita a novos sentidos; que 
provocam variações e transformações desta forma, efeitos de sentido, ou 
do sentido do efeito, inéditos espantosos (MARIN, 1991, p.94). 
 
Os trabalhos que produzo são experimentações criadoras, como em um 
laboratório de figura, tendo como resultado desenhos semelhantes à escrita. Como 
artista, jogo com a escrita, a trabalho, a desloco em repetições entendidas como 
variações e transformações da diferença. 
A presença da narrativa em minha produção já se encontrava como no 





Figura 111: Fotos da passagem do tempo nas transformações de flores Amor-perfeito colocadas 
dentro de um sanduiche de acrílico e fotografadas por um ano e meio, 2010 
Fonte: a autora 
 
Aqui, de forma visual, realizei uma narrativa do que aconteceu com as 
flores, suas transformações enquanto estavam dentro de uma estrutura de acrílico 
por um ano e meio. 
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Na Tese de Doutorado23 de Margarida Penetra Prieto (2012), artista 
portuguesa, Teórico-Prático em pintura de 2012 da Universidade de Lisboa, 
Faculdade de Belas-artes, contém as suas instalações de pinturas em polípticos. O 
modo como organizamos as partes deste político permite reelaborar opções ou 
variáveis deste posicionamento e, de cada vez, a relação entre a pintura e a escrita 
está em potência, passível de ser reconfigurada na performatividade criativa deste 
instalar. 
Com o embasamento teórico de Marin (2012) e Prieto (1991), compreendi 
que minha produção artística, como já havia mencionado, tinha um olhar de muitas 
partes juntas, formando um todo, construindo narrativas visuais. Estas narrativas 
são quando o trabalho funciona visualmente colocado justaposto ao lado de outros. 
Como o que acontece com as gravuras em metal, que são múltiplas por sua 
natureza, pois nenhum artista produzirá uma matriz para uma única impressão, a 
não ser por uma escolha poética. Com as gravuras, portanto, com uma mesma 
matriz é possível realizar sobreposições com variações de cores, fazer um fundo 
aquarelado, as colorir de inúmeras maneiras, realizando, desta forma, 
experimentações. O que percebo é que a sua força, na hora das suas montagens, 
se encontra nesta forma de apresentá-las, como políticos, estabelecendo conversas 
visuais através das suas diferenças ou semelhanças, a partir também de temas 
comuns, de suas cores, eventuais manchas, grafismos que levam entre elas um 
único diálogo desejável na performatividade criativa deste instalar. 
 
 
                                               
23 PRIETO, Margarida, Penetra. A pintura que retém a palavra. Faculdade de Belas-Artes, 2012. 
Disponível em: <http://repositorio.ul.pt/handle/10451/8627>. Acesso em: 17 fev. 2018. 
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Figura 112: Temporariedades. Gravuras em Metal. Verniz-mole. Água–tinta, Água-forte, ponta-seca. 
A última impressão a direita são duas matrizes. Uma com cor sépia e outra com a cor verde. 
Fonte: a autora 
 
 
Este trabalho iniciou com o passar o verniz mole na matriz de cobre, 
depois de seco foi colocado diretamente nesta superfície, uma muda de flor (rosas) 
incluindo a raiz sem a terra, que foi passada na prensa, assim a imagem desta 
roseira ficou impressa na placa de cobre. Depois de um tempo, a placa foi colocada 
no percloreto de ferro para gravar esta impressão. Como esta operação não teve o 
resultado esperado, a seguir coloquei no breu em pó. Esta operação se chama 
água-tinta é realizada com uma fina camada de breu aquecida sobre a superfície 
da placa cujas diferentes áreas, recebem tempos diferenciados de gravação. Como 
nesta gravura não há tons nem semi-tons, apenas linhas proeminentes, o breu foi 
colocado para que pudesse fazer incisões com ponta-seca nas linhas da planta que 
não tinham ficado bem gravadas. Estas linhas ficando mais intensas sua matriz tem 
mais durabilidade, no sentido que a gravação no cobre fica melhor propriciando um 
maior número de impressões (tiragem). O que fiz com a ponta seca se chamada 
água-forte o artista abre, com a ajuda de um instrumento conhecido como buril, 
vários sulcos na matriz metálica. 
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Figura 113: Gravuras em Metal (2). Verniz-mole. Água–tinta, Água-forte, ponta-seca 
Fonte: a autora 
 
A sua matriz foi feita da mesma forma que a primeira, passando o verniz 
mole na chapa de cobre, após seco coloquei a planta sobre cobre como um 
sanduiche, pois coloquei outra chapa por cima, pois não podia passar na prensa 
(não estava em meu atelier) o resultado não ficou como esperava. 
Após constatar que o trabalho não ficou como queria, estimulada pelo 
Marcelo Lunardi, impressor da Fundação Iberê Camargo que me ajudou a fazer o 
trabalho Temporariedades no Museu do Trabalho em Porto Alegre, experimentei o 
ácido nítrico que trouxe outra possibilidade expressiva. O ácido nítrico como o 
percloreto de ferro são chamados de mordente, que são os ácidos que sensibilizam 
as matrizes. Depois de trabalhar quase vinte anos com gravura nunca quis usar o 
ácido nítrico, por sua intensa toxidade. Quando o estamos colocando na chapa de 
cobre, por exemplo, desta desprende um gás muito tóxico. Confesso que achei 
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interessante o resultado, só que o teor tóxico deste produto não compensa o risco 
para nossa saúde mesmo que o resultado surpreenda. 
As duas duplas de imagens acima são políticos (instalações) que 
exemplificam o comentário que fiz. Uma mesma matriz gerando várias gravuras 
impressas em diversas cores, formando um único trabalho. 
Após essas explanações, torna-se pertinente dizer que a experiência do 
trabalho Escritas foi diferente. Talvez por ser um desenho, precisei muito tempo 
para chegar a um resultado satisfatório. O tempo, a observação atenta e imersão na 
imagem são ingredientes que geram, que estimulam a imaginação, reativando e 
mobilizando todo um imaginário interior. Estes gestos que como artistas podemos 
fazer, de ficarmos por um longo período de tempo fazendo desenhos ou pinturas de 
observação são gestos que vão no sentido oposto a um mundo que vive em 
constante pressa, e tudo que é feito necessita urgência. Quando damos vazão para 
o silêncio e a expressão lenta do nosso ser mais profundo, as coisas acontecem e 
vamos desenhando quase que uma imagem dentro da outra, em uma espécie de 
looping (no sentido de repetição, é um termo usado, por exemplo, na videoarte em 
looping, um vídeo sem fim) poéticos. Diferente processo interior acontece com a 
fotografia, que encontramos a imagem que queremos já quase “pronta”. E por que 
escolhi Louis Marin (1991) para falar sobre narrativa, um assunto tão usual nas artes 
visuais? Acredito que seja até, de certa forma, inoportuno referir-se a ele e de seu 
estudo de um modo tão breve e superficial, mas o estudo deste autor tornou-se 
importante para esta pesquisa pelo fato de a sua abordagem da narrativa ser 
diferente, pois ele a relaciona diretamente com a escrita e não somente com o 
visual, o que acaba por esclarecer e responder a muitas das inquietações que 
permeavam o trabalho Escritas. 
Como já abordei em paragrafo anterior, enquanto realizava estes 
desenhos/pinturas, todos aconteceram com um forte sentimento interior, e o artigo 
que cito a seguir parece responder a esta “sensação” gerada pelo ato de desenhar. 
O artigo de Otto Baensch, intitulado Kunst und Gefühl, publicado em Logos, no ano 
de 1923, período em que a filosofia da arte apresentava um dilema sob os aspectos 
da expressão e impressão, forma e emoção, significação e sensação, em termos 
conceituais, aborda que na época havia uma discussão do que seria a arte, 
expressão ou sentimentos que são aspectos da subjetividade. A função da arte 
como ciência não seria a de dar alguma espécie de prazer, por mais nobre que 
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pudesse ser, mas de dar o conhecimento de algo que não se conhecia, esta era a 
proposta do ensaio deste autor. Minha questão se centrava em passar sentimento, 
mas, ao mesmo tempo, sentia uma forte sensação de estar realizando algo que ia 
sendo expresso na medida em que desenhava-pintava, o que não ocorre em todo o 
trabalho. 
Citando ainda o ensaio de Otto Bensch (1923), em especial a parte em 
que ele aborda a paisagem, o autor declara que uma paisagem, por exemplo, possui 
um estado de espírito, um dado referido a uma paisagem de forma objetiva como 
um de seus atributos, como qualquer outro atributo que percebemos nela. Jamais 
pensamos em considerar a paisagem como um ser sensível, cujo aspecto exterior 
expressa o estado de espírito que contém subjetivamente. A paisagem não 
expressa o estado de espírito, mas o tem; o estado de espírito a rodeia, preenche-a 
e penetra nela, como a luz que a ilumina ou o odor que exala; o estado de espírito 
faz parte de nossa impressão total da paisagem e pode apenas ser distinguido como 
um de seus componentes através de um processo de abstração. As obras de arte 
contêm sentimentos, mas não os sentem. Encontramos os sentimentos nelas e 
reagimos à sua percepção o não-sensorial, numa obra que deveria, como se supõe 
geralmente, ser dada direta e inteiramente à percepção sensorial, é 
epistemológica24 e igualmente difícil. 
Os trabalhos abaixo foram feitos na residência em Gramado, realizada 







                                               
24 Significado de epistemologia s.f. Filosofia. Reflexão acerca da natureza, das fases e dos 
mecanismos do conhecimento, nomeadamente nas correlações entre o sujeito e o objeto; teoria do 
conhecimento. 
Análise das premissas teóricas e práticas relacionadas ao conhecimento científico, de acordo com 
seu   avanço   histórico,   no    desdobramento    de    uma    sociedade;    teoria    da    ciência.    




Figura 114: Aquarela IV. 0,76 X 0,67cm.2017  





Figura 115:detalhe. Aquarela IV. 0,76 X 0,67cm.2017 
Fonte: a autora 
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Figura 116: Ícone, 2017 
Fonte: a autora 
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A Residência Kaaysá, o uso da têmpera ovo e folhas na cachoeira. 
 
Chuvas torrenciais ou seca; ventos semelhantes a tornados, acontecendo 
sempre mais intensos. A natureza reclama, esta é a expressão que ouvimos 
diariamente em nossas cidades assoladas por inúmeras manifestações climáticas, 
antes fenômenos mais espaçados ou excepcionais, hoje sintomas mais recorrentes. 
No livro “Cidade polifônica”, de Massimo Canevacci, o autor fala que a 
ecologia surgiu nas cidades, não nasceu nas matas. Ela surge na cidade justamente 
pela falta da mata, pela falta da natureza. E a falta de harmonia é a incapacidade de 
nós nos conectarmos com a natureza, as plantas, a água. Pensar a ecologia é 
pensar a ausência e a falta de harmonia. 
A proposta da Residência Kaaysá foi de uma imersão na praia de 
Boiçucanga, área que compreende parte dos sete por cento restantes da Mata 
Atlântica no território nacional. Diante daquela exuberante natureza, já nos primeiros 
dias, fizemos uma trilha guiada para conhecer esta reserva privilegiada. Fazia muito 
calor, os que participavam da caminhada aproveitavam e tomavam banho nas 
cachoeiras, eu apenas ficava sentada olhando, porque julguei a água muito gelada, 
e continuávamos o trajeto. Enquanto subíamos um lugar muito íngreme, me senti 
mal, levando certo tempo para me refazer; meus colegas, preocupados, colocaram 
água gelada em minha cabeça, e assim recobrei pouco a pouco as minhas energias. 
Mais tarde, refletindo, vi o quanto a natureza é sábia, e naquele local a água precisa 
ser gelada, porque é ela quem vai nos dar forças para vencer o trajeto. 
Depois deste episódio, continuando a caminhada, em outra cachoeira vi 
folhas que flutuavam em suas águas. Parei e fiz várias fotos de folhas muito 
diferentes umas das outras, ao sabor das águas. De águas que refazem as nossas 
forças, limpas, puras, contendo camadas de folhas. Ali, entre as pedras, elas 
apresentavam um movimento menos acelerado, e isto fez com que eu parasse e as 
contemplasse. 
Este foi o gesto que sugeri no projeto enviado anteriormente a esta 
residência, que incluía o uso de uma técnica de pintura chamada de Têmpera Ovo, 
na qual os pigmentos ou os corantes podem ser misturados com um aglutinante. 
Esse aglutinante pode ser uma emulsão de água e gema de ovo, o ovo inteiro ou 
somente a clara, no meu caso uso um chamado benjamim inventado pelos monges, 
uma mistura com cola branca, cera líquida e óleo de linhaça. 
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Referida na obra de Cennino Cennini, Il Libro dell´Arte, do final do século 
XIV, a técnica de pintura com têmpera foi largamente utilizada na arte italiana nos  
séculos XIV e XV, tanto em afrescos como em painéis de madeira preparados com 
cola de coelho e gesso cré25. Dadas as limitações da técnica na gradação das 
tonalidades de uma cor, ela viria a ser substituída, por pintores e artesãos, pela 
pintura a óleo. 
Há uma preparação prévia da MDF, com nove camadas de uma pasta 
específica, e a realização da pintura também é demorada. Esta técnica de pintura 
tão exaustiva, como artista se assemelha a estar diante da natureza e tentar 
mergulhar não somente na cachoeira, mas no seu “ser”, e começar observando 
cada detalhe daquelas simples folhas soltas. Elas não estão nas árvores, elas estão 
mais livres. A raiz não se move, o tronco também não, mas os galhos menores e 
suas folhas podem ser desprendidos pelo vento. Elas nascem e morrem em 
abundância e são substituídas também em profusão. Nascem, morrem. Este 
movimento de nascer e de morrer é um movimento também da natureza, é a nossa 
natureza humana. 
Um texto de Van Gogh ilustra este gesto pictórico: 
 
 
Se estudarmos a arte japonesa, veremos um homem que é 
indubitavelmente sábio, filósofo e inteligente. 
Que passa seu tempo fazendo o quê? 
Estudando a distância entre a Terra e a Lua? Não. Estudando a politica de 
Bismark? Não. 
Estudando uma única folha de grama. 
Mas esta folha de grama leva-o a desenhar todas as plantas, depois as 
estações, os amplos aspectos das paisagens, depois os animais e então o 
rosto humano. Assim passa ele sua vida, e a vida é demasiado curta para 
fazer tudo. 
Ora vejamos, não é quase uma verdadeira religião o que nos ensinam 
esses japoneses simples, que vivem na natureza como se eles próprios 
fossem flores? (CHIPP, 1996, p.35).26 
 
Ao término da residência, voltando à minha cidade, percebi que o 
trabalho não havia se esgotado. Enquanto tema, a necessidade de olhar para cada 
folha, perceber suas diferenças e peculiaridades, com suas desintegrações iniciais, 
formando desenhos sempre surpreendentes, ainda persistia. 
                                               
25 Gesso cré ou gesso de bologna, usado como base para douração, tradicionalmente é aplicado com 
a cola de pele de Coelho e tem sua secagem mais lenta que os gessos de acrílico. Produz uma base 
para a pintura mais absorvente.  
26 CHIPP, Herschel. B. Teorias da Arte Moderna. São Paulo: Martins Fontes, 1996. 
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Na Residência Kaaysá, produzi o políptico (figura abaixo). 
 
Figura 117: Têmpera Ovo, Políptico, 2017 
Fonte: a autora 
 
O trabalho foi exposto na Galeria Rabieh, em São Paulo, e trata-se de um 
políptico, uma instalação. É uma obra para ser vista com todos estes elementos. 
Mas em que ponto estes trabalhos podem dialogar com a obra de Bosch? No 
detalhamento exigido da pintura das folhas, feitas sob a madeira, estas preparadas 
como às daquele período, o tamanho do pincel, as narrativas que este simples 
elemento da natureza me sugeriu. No início da pesquisa eu já havia feito um estudo 
da obra de Bosch, adquirido alguns livros sobre ele. Os parágrafos com títulos a 






Figura 118: Têmpera-ovo.Políptico, 2018 
Fonte: a autora 
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A montagem acima foi feita no Espaço que tenho em Porto Alegre 
chamado Studio Jardim. Estará exposto até 10 de junho de 2018. Coloquei esta foto 
para observar os mesmos trabalhos em espaços diferentes.  Coloco a seguir o 
cartaz feito para esta mostra chamada Poéticas de Jardim é a segunda no espaço 
que criei e qual administro com o propósito de realizar exposições artísticas e 
oferecer cursos voltados para o ensino da arte. Pretende por meio de sua atuação 
contribuir para a ampliação do circuito arte contemporânea, e a democratização das 
informações relativas a esse universo. A partir do uso de ferramentas como Diálogo, 
pesquisa, ensino, exibição e comercialização, oferecemos aulas e orientação 
artística em desenho (várias modalidades), pintura (técnicas diversas), gravura, 
mídia-digital, livro de artista e encadernação artesanal. Entendemos que prática e 
teoria devem caminhar juntas no sentido de abarcar a complexidade do objeto do 





Figura 119: Têmpera-ovo.Políptico 
Fonte: a autora 
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Figura 120: Tempera ovo. Políptico (um dos elementos), 0,39x0,55cm, 2018 
Fonte: a autora 
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Figura 121: Tempera ovo. Políptico (um dos elementos), 041x0,58cm, 2018 





Figura 122: Têmpera-ovo. Políptico (um dos elementos), 0,39x0,53cm, 2018 
Fonte: a autora 
 
As folhas são realizadas em suporte tradicional, a têmpera ovo, que é uma 
pintura com inúmeras camadas muito finas, é trabalhada ora como aquarela, com a 
tinta mais líquida, ora mais grossa, como o óleo, e, por vezes, ainda como desenho. 
Um suporte tradicional. Estes trabalhos acima se caracterizam pelo uso experimental 
do pigmento com a emulsão chamada Bonifácio (cola branca, cera líquida e óleo de 
linhaça). Aparentemente ficou semelhante à pintura a óleo. Também houve erros de 
diluição do pigmento, ficou com uma aspereza que descaracteriza a têmpera ovo, que 
se caracteriza pela suavidade e transparência das camadas de tintas, e estas estão o 
oposto, mas gostei, pois mostra a força daqueles elementos: as folhas dentro da água. 
No trabalho livro-objeto, que compõe este políptico, assim como no último, Vazio, 
houve a ausência desta “aspereza”, tanto visual quanto tátil, talvez porque trabalhei 
mais como desenho, pois estes três quadros foram trabalhados com muita tinta sendo 
espalhada na madeira. 
A característica desta pintura é a sua durabilidade, que foi idealizada para 
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atravessar os séculos, mantendo tanto a qualidade dos seus pigmentos quanto a da 
própria pintura. Mas por quê? Porque continham temas sagrados e eternos do 
simbolismo imagético cristão. A escolha desta técnica particularmente significa o desejo 
de perpetuação, de considerar sagrado e os elementos contidos nestas pinturas são da 
natureza, comparei a durabilidade da técnica da pintura inter- relacionada com o gesto 
humano que deve ser de conservar, cuidar da natureza para que esta possa atravessar 
os séculos, e permitindo a sobrevivência humana. 
Percebo que muitos trabalhos que já realizei, em termos técnicos, são 
efêmeros, há um esmaecimento da impressão das fotografias, as plantas e pigmentos 
tendem a desaparecer. Os últimos são executados em impressões com papel fine art, 
capazes de durar uns cem anos, também as aquarelas e os papéis são feitos somente 
com material profissional. 
 
Figura 123: Têmpera-ovo. Políptico, Livro-objeto (tríptico que o compõe). Folhas laterais 041x0,29cm; 
Folha Central 041x,0,58cm, 2018 
Fonte: a autora 
Focar em um tema, e este foco, nesta simples folha, pode me levar a refletir 
a um todo. Este é o princípio: focar em uma parte, naquela parte que mais me chamou 
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a atenção. Ao ser levada pela água, depois que se desprende da árvore, a folha fica à 
mercê da água, da intensidade de seu fluxo, vai indo – umas afundam, outras ficam um 
pouco na superfície, mas todas nesta água, nesta inevitável condição da folha. Ela está 
ali, está solta, é pequena. Se acabou de cair, é bem verde e bonita; a outra já está se 
desfazendo, desintegrando-se até não ser possível identificar que foi uma folha. Na 
água, as folhas em posições diferentes, algumas percebidas pela refração da luz, como 
se a própria água se ajustasse ao desenho da folha que está na superfície, e a água 
desenha uma espécie de sombra da própria folha. Estas nuances, estes ínfimos 
desenhos da natureza, aliados ao uso desta técnica, em que cada camada já pintada, 
quando seca, perde sua força e necessita ser renovada ainda mais, a ponto de que, 
durante o desenvolvimento da pintura, várias pessoas, ao tomarem conhecimento de 
todo processo criativo, perguntassem se tratava-se de uma meditação. 
Nestes cenários-pintura, cada detalhe que se apresentam nas fotografias, 
como a incidência da luz nas plantas; a riqueza das formas em cada vegetação; 
permanecer dias, semanas observando uma árvore, uma folha, tudo isto se torna 
matéria para esta atividade insaciável, sem limites precisos, inesgotável que é pintar. 
No trabalho convivem o tempo do fazer e a transitoriedade que observo na existência. 
Folhas caídas, recém pintadas, são sobrepostas por novas camadas de galhos e 
brotos, numa atividade cíclica insaciável que retroalimenta o processo criativo. Aos 
desenhos dos galhos das árvores feitos no papel juntaram-se as pinturas em MDF e 
aquarelas. Os últimos ganham a sensação do movimento e a presença da água 




Figura 124: Têmpera Ovo. Políptico compõe com este Livro-objeto (tríptico) - detalhe da folha central, 
2018 
Fonte: a autora 
 
Estas pinturas encerram o ciclo do doutorado e, ao mesmo tempo, enquanto 
artista, inicia outra fase. Sua realização exige certo domínio técnico e, sobretudo, 
paciência. Às vezes as tintas que estou usando secam e perco o preparo, que é o 
pigmento mais a emulsão, e os custos não são baixos. A mistura do aglutinante com o 
pigmento e a sua aplicação na MDF pré-preparada é bem demorado. A primeira, a 
segunda, até a quinta camada somem, ficam esmaecidas, e é preciso repetir o gesto 
ainda mais outra vezes, até que a pintura adquire uma visualidade desejada. 
Igualmente o pincel perde muito as cerdas, tudo isto faz com que seja um trabalho de 
persistência. Não é como a tinta acrílica, em que uma camada muitas vezes é o 
suficiente. 
Todo este embate com a matéria pictórica estabelece conexões com o 
mundo contemporâneo, onde sempre queremos, cada vez mais, resultados rápidos; 
temos que ter eficiência e eficácia. Gosto desta pintura porque ela lembra que na vida 





Figura 125: Têmpera Ovo. Políptico compõe com este Livro-objeto (tríptico) - detalhe da folha Lateral, 
2018 
Fonte: a autora 
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Figura 126: Têmpera Ovo. Políptico compõe com este Livro-objeto (tríptico) - detalhe da folha lateral, 
2018 
Fonte: a autora 
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Figura 127: Aquarela, Livro-objeto, 2017  
Fonte: a autora 
Figura 128: Aquarela, detalhe Livro-objeto, 2017  




Figura 129: Aquarela, detalhe Livro-objeto, 2017 
Fonte: a autora 
 
Figura 130 Convite para a exposição na Galeria Rabieh, em São Paulo, dos trabalhos produzidos 
durante o período em Boiçucanga 
Fonte: a autora 
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Figura 131: Figueira-Gênero Ficus, 42x29cm.Livro-objeto (díptico), têmpera-ovo e impressão em acetato, 
2018 
Fonte: a autora 
 
O trabalho acima se chama Figueira-Gênero Ficus, é um livro-objeto e o fiz 
como convidada para uma exposição na cidade de Bagé-RS, organizada pela 
professora do Atelier Livre da Prefeitura, Mara Caruso. A proposta foi apresentar o 
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resultado de um estudo geológico e artístico, feito pelos integrantes do projeto para 
enaltecer a beleza do bioma Pampa e conscientizar a população sobre a importância 
do meio ambiente. A galeria do complexo cultural do Museu Dom Diogo de Souza, 
mantido pela Fundação Attila Taborda/Universidade da Região da Campanha 
(Fat/Urcamp), conteve esta mostra chamada “Olhar Atento”. Reuniu 60 trabalhos de 28 
artistas que integram ou foram convidados pelo grupo Gralha Azul, de Porto Alegre. O 
trabalho que apresentei foi a partir da escolha da árvore chamada figueira, que possui 
cerca de 755 espécies no mundo, especialmente em regiões de clima tropical e 
subtropical, onde haja a presença de águagênero Ficus é um dos maiores do Reino 
Vegetal. 
As figueiras podem crescer de forma enérgica, adquirindo grandes 
dimensões; fornecem alimentos a aves, símios, morcegos e outros animais dispersores 
de sementes; têm importância na preservação das vegetações nativas tropicais e 
subtropicais. Os figos caídos no solo e na água servem também de alimentos a vários 
outros animais, incluindo peixes e insetos. A pintei com a técnica de pintura chamada 
têmpera a ovo, que exige muito empenho e dedicação para realizá-la, e é conhecida 
como técnica dos Ícones de imagens de santos cristãos, e por isto fiz esta escolha, 
para representar a sacralidade dos elementos da natureza, bem como o cuidado e 
empenho que temos que ter na sua preservação, no caso aqui, do Bioma do Pampa. 
Foram duas MDF medindo 30x40cm cada. Com a posição da madeira no sentido 
paisagem, foi feito para fica em pé, e em cada madeira havia uma foto, impressa em 





O último trabalho que realizei foi nominado de Vazio. Escolhi para a sua 
elaboração, ao invés de coisas que se movem muito rápido, continuar fazendo a 
experiência de uma arte com ritmo muito devagar. O último trabalho que apresentei no 
doutorado trata-se de três trípticos, com duas folhas medindo 44x29cm e a do meio 
44x51cm, em que uma pintura se complementa nestas madeiras de MDF. A sua 
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preparação ocorreu da mesma forma como descrevi anteriormente, como em uma 
espécie de ritual. Preparei os dois lados da madeira; as fiz todas juntas, sempre uma 
em função da outra. Este trabalho foi uma conquista e um desafio, pois fazia lembrar 
constantemente que os momentos de nossa vida devem ser vividos com calma e sem 
atropelos, é como a busca pelo silêncio na agitação que vivemos.  
 
 
Figura 132: Vazio. Políptico composto por três trípticos. Uma interseção dos desenhos entre as folhas 
dos trípticos. Cada tríptico é composto por duas folhas laterais de 44X29cm e a do meio 44x51cm, 2018 
Fonte: a autora 
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Desenhar momentos comuns como o de folhas caídas, umas sobre as 
outras, primeiro nas cachoeiras e depois nas calçadas das cidades, reflete a pergunta: 
como achar um tempo neste caos? Como achar um tempo precioso para ver e pensar? 
Corremos de uma coisa a outra e há sempre menos tempo para tudo; estamos sempre 
correndo atrás de mais tempo para parar e pensar na vida. No livro De perto e de 
longe, o antropólogo e escritor francês Claude Lévi-Strauss concede longa entrevista a 
Didier Eribon e fala de seu itinerário intelectual. Este autor, ao falar do conteúdo da 
pintura, diz que a natureza parecia-lhe pequena e banal. Esclarece Claude Lévi- 
Strauss que o homem deve persuadir-se de que ocupa um lugar ínfimo na criação, que 
a riqueza desta ultrapassa-o, e que nenhuma de suas invenções estéticas rivalizará um 
dia com as que oferecem um mineral, um inseto ou uma flor. Afirma, ainda, que um 
pássaro, um escaravelho, uma borboleta convidam a mesma contemplação fervorosa 
que reservamos a Tintorettto ou Rembrandt; e sua crítica recai sobre o homem daquele 
momento em que o livro foi escrito, 1988; diz que o olhar das pessoas perdeu o seu 
frescor, que não sabemos mais ver. Estas pinturas se tornam um convite a ver. 
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Figura 133: Vazio. Políptico composto por três trípticos. Uma interseção dos desenhos entre as folhas 
dos trípticos. Cada tríptico é composto por duas folhas laterais de 44x29cm e a do meio 44x51cm, 2018 







Figura 134: Vazio. Políptico composto por três trípticos. Uma interseção dos desenhos entre as folhas 
dos trípticos. Cada tríptico é composto por duas folhas laterais de 44x29cm e a do meio 44x51cm, 2018 
Fonte: a autora 
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Relacionando o trabalho Vazio ao anterior, chamado Têmpera-ovo, é 
possível comparar no resultado das pinturas das folhas do primeiro trabalho 
imperfeições da técnica de têmpera-ovo, pois esta consiste em pintar camadas muito 
tênues de pigmento muito bem diluído; incorporando pouco a pouco cada camada. No 
trabalho Têmpera-ovo há a presença de massas de tinta e bolinhas de pigmento mal 
diluídas, mas estes defeitos se incorporaram de forma harmoniosa ao trabalho, que 
apresenta a imagem de folhas em uma cachoeira, com a presença de muitos dejetos 
de plantas e terra que se misturam à água, o que, de certa forma, tornou-o 
interessante. Em relação ao trabalho Vazio, este tecnicamente apresenta-se com 
melhor qualidade na medida em que praticamos, aperfeiçoamos e dominamos a 
técnica. O pigmento que uso e que faço a tinta na hora apresenta umas bolinhas que 
necessitam de muito empenho para se diluírem, caso contrário o pigmento não é 
aproveitado como se deve. Outro aspecto é que possuo pigmentos que são muito 
antigos e pela humidade ficam enrijecidos, necessitando mais paciência em sua 
mistura; além disso, cada cor tem suas características, de acordo com a sua origem – 
se é mineral ou de plantas, a sua qualidade fica determinada no sentido da facilidade 
ou dificuldade de sua diluição. Também adquirir um tipo de pigmento que é líquido, o 
que acaba com esta dificuldade das bolinhas, no entanto são mais raros e só existem 
em poucas cores. 
Ao produzirmos uma obra, o momento em que a olhamos e pensamos o 
porquê estamos fazendo isto é essencial, sempre parece que não está bom, mas, ao 
mesmo tempo, percebo que esta é uma sensação natural. A questão é a necessidade 
de fazer, o tentar e experimentar, pois é o que me inquieta e, igualmente, é o que sei 
fazer. Assim, continuamos em uma busca poética, vamos investindo o nosso tempo 
que é tão precioso nesta produção. No meu caso, com as pinturas atuais, acredito que 
através delas posso comunicar algo às pessoas, e também comunicar a mim mesma. 
Para saber se esta pintura é isto mesmo que acredito ser, tenho que fazer, pintar 
sempre mais para ver no que vai dar, é isto o que penso fazer e refazer novamente, 
pois é o único modo de entender o que realmente é o trabalho, aonde ele vai me levar. 
Como mencionei anteriormente, ao fazê-lo tive muitas intenções prévias, são nove 
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partes articuladas, porque são trípticos, e as estou pintando juntas. Coloquei-as em 
cima de uma mesa e, a partir dali vou construindo as imagens com a intersecção 
destas tábuas, todas juntas, formando uma coisa só. 
Na medida em que a pesquisa foi crescendo, constatei que o tríptico era 
importante, assim como a madeira e a têmpera-ovo, então incorporei todas estas 
questões relevantes da pesquisa, assim como as vanitas e a natureza-morta, neste 
trabalho que funciona como uma síntese, congregando questões da pesquisa plástica. 
Dessa forma, Vazio se torna importante no sentido de sua capacidade de síntese, o 
formar uma coisa só a partir de várias partes. Estes trípticos funcionam com várias 
janelas abertas na tela de um computador, e tenho que administrá-las. É possível ousar 
dizer que este trabalho pode representar a tese em si, que tem uma multiplicidade de 
informações, as quais temos que dar o peso a cada aspecto, tanto teórico quanto 
prático. 
Ainda relacionando este trabalho com outro, O retábulo, que fiz a partir do 
Retábulo dos Ardentes, composto por fotos, posso afirmar que foi igualmente 
trabalhoso. No entanto, o trabalho Vazio é uma pintura e por este motivo é preciso 
pintar linhazinha por linhazinha, pontinho por pontinho, o que acabou por gerar certa 
ansiedade e estresse, e esta foi a experiência em relação ao tempo da pintura que 
escolhi fazer, e surpreendentemente estas dificuldades internas acabaram contidas na 
obra – acredito que estes sentimentos se transformam em mais elementos que 
constituem o trabalho. 
Assim, de forma a corroborar com este estudo, apresento Roman Opalka, 
artista polonês que fala do tempo, produz quadros cobertos por números, como se 
cuidasse do tempo contando-o calmamente com o pincel. Os quadros de Opalka nos 
fazem pensar nos momentos que temos na vida, nas idades que alcançamos, os 
minutos que algum tempo tínhamos, os dias, um ano. Os quadros de Opalka, que 
refletem cada momento como algo precioso, são muito comoventes e profundos. Este 
artista, de modo muito simples e sutil nos auxilia em uma pergunta: quanto tempo nós 
ainda temos? Tentamos passar os momentos da melhor maneira possível? É lindo este 
gesto de Opalka, pois nele isto é muito consciente e claro, já no meu caso, estas 
pinturas são apenas uma necessidade interior de as produzir, mas não sei ainda no 
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que vão dar, é um salto no escuro. 
Há um texto de John Berger intitulado Desenho do natural, no qual o artista 
reflete sobre o desenho de observação. Berger evidencia, no trecho a seguir, que o 
fascínio do desenhista não está apenas em retratar o que conhece, mas, ao contrário 
disso: 
 
desenhando ele se encanta ao descobrir o quão desconhecido é o mundo que 
nos cerca. Nesse sentido, é pelo desenho que se revelaria o mistério das 
coisas. Quem rabisca o papel acaba tragado pelo próprio risco na travessia 
entre ver e grafar. Ou seja, na medida em que o desenhista dá a ver a imagem 
da coisa observada, acaba revelando o próprio olhar de quem a rabiscou, não 
sendo possível alcançar uma objetividade neutra. Nas palavras do autor: Para 
o artista desenhar é descobrir. [...] É o ato mesmo de desenhar o que força o 
artista a olhar o objeto que tem em frente, além de dissecá-lo e voltar a uni-lo 
em sua imaginação, ou, caso desenhe de memória, o que o força a aprofundar- 
se nela, até encontrar o conteúdo do seu próprio armazém de observações 
passadas. [...] Cada confirmação ou cada refutação lhe aproxima do objeto, até 
que termina, como se disséramos, dentro dele: os contornos que alguém 
desenhou já não marcam o limite do que viu, senão o limite daquilo no que ele 
mesmo se converteu. Pode ser que isso soe desnecessariamente metafísico. 
Outra maneira de expressar seria dizer que cada marca feita por alguém no 
papel é uma pedra de passagem na qual se salta à seguinte até que tenha 
cruzado o tema desenhado como se fosse um rio, até este seja deixado para 
trás (BERGER, 2011, p. 7-8). 
 
Outra artista que escolho, pela sua pintura de observação de plantas, desde 
o natural à paisagem, é Marianne North (1830-1890). Tive acesso a sua obra já no final 
da tese, quando adquiri um livro de Julio Bandeira, chamado A viagem ao Brasil de 
Marianne North 1872-1873. Na condição de artista viajante, retrata o Brasil com 
pinturas a óleo, técnica que adota após ter aulas com o artista australiano Robert 
Hawker. Escreve: 
 
Eu nunca mais pintei de outra forma desde então, a pintura a óleo tornara-se 
para mim um vício como a dipsomania (alcoolismo), quase impossível de largar 
uma vez que a agente está tomada por ele (BANDEIRA, 2012, p. 142). 
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Figura 135: Flores de trombeteira (Datura arbórea) e beija-flor (Trochlus anais), 45X35m  
Fonte: Livro A viagem ao Brasil de Marianne North 1872-1873 (BANDEIRA, 2012, p.142). 
 
A partir do restauro de sua obra se teve acesso a seu método de pintura. 
Eleanor Hasler, responsável pelo atelier de restauração especialmente organizado para 
a suas pinturas, diz: 
 
A gente tem a sensação de que a está conhecendo melhor e vai aprendendo 
como ela trabalhava: primeiro fazia esboços com caneta ou lápis que depois 
preenchia com óleos espremidos direto do tubo. De vez em quando 
encontramos pedacinhos de gravetos e folhas presos na pintura, de forma que 
ela estava claramente trabalhando no campo. Para nossa sorte ela usava 
papeis de altíssima qualidade, com o fundo preparado de forma a evitar que a 
tinta a óleo vazasse. De maneira que a nossa tarefa principal era a remoção do 
cartão colado” atrás de cada pintura e remontá-la com material sem acidez, de 
modo que não encostem nas molduras. Há no final do livro seu diário dos dias 
de viagem e estada no Brasil. (Recordações de uma vida feliz - a parte 




Entre 1872 e 1873, a viajante inglesa produziu 112 pinturas a óleo sobre 
papel e tela do Rio de Janeiro e de Belém. Ou seja, um volume bem maior do que as 
32 telas de Rugendas, as 26 pranchas de Debret ou as 59 pranchas de Von Martius. 
North costumava fazer esboços com lápis e aquarela e recobri-los com óleo, apontando 
o local da observação, bem como a classificação científica da fauna e flora 
representadas. Hoje o conjunto de sua obra encontra-se na Marianne North Gallery, 
uma galeria-monumento do Kew Garden, em Londres. Marianne nasceu em Hastings, 
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Inglaterra, e a partir dos 17 anos começou a viajar com o pai, que era barão. Seu 
compromisso foi de cuidar de seu pai viúvo, o que lhe permitiu compartilhar desde cedo 
uma paixão por viagens e botânica. A mais ilustre das relações dos Haastings era 
Charles Darving. E os anos de 1859 e 1870 podem ser considerados o de sua  
formação como pintora e botânica, realizando, também sempre que seu pai perdia uma 
eleição, uma série de grands tours sistemáticos pela Europa. Ela teve uma educação 
humanista e liberal, nunca casou-se e, desse modo, conseguiu manter-se 
independente. Atravessou o Oceano Atlântico oito vezes e o Pacífico e o Índico outras 
duas. Mantinha relações estreitas com botânicos e cientistas da época, tais como 
William Jackson Hooker, Joseph Dalton Hooker e Charles Darwin, quem estimulou a 
criação da galeria em Kew Garden. Hawker Dowling comenta que em suas telas, ela 
não costumava isolar as plantas de seu habitat, procurando pintá-las com cores 
vibrantes, como as encontrava na natureza. No fim da vida, Marianne optou, assim 
como Darwin, por cultivar seu próprio jardim em lugar de seguir viajando. 
Ainda fazendo relação a grandes influenciadores, cito o outro livro com a 
obra de Mary Delany (nome de solteira Granville), Sra. Delany e seu círculo. 
 




A autora nasceu em Coulston, 14 de maio de 1700, e morreu em Windsor, 
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1788. Foi uma artista britânica, membro da Blue Stockings Society, conhecida por suas 
ilustrações botânicas. Aos 72 anos embarcou em uma série de quase mil colagens 
botânicas, ou “mosaicos de papel”, que se revelariam a maior conquista de sua rica 
vida criativa. Estes delicados desenhos florais feitos à mão, feitos por um método da 
própria invenção da Sra. Delany, competem com os melhores trabalhos botânicos do 
seu tempo. Mais de dois séculos depois, seu trabalho extraordinário continua a inspirar. 
Seus trabalhos medem 33,8x23cm/19,9x14,6cm/31,9x22cm, são trabalhos em 
pequenas dimensões. 
Após a segunda viuvez foi morar com sua amiga  Margaret,  que faleceu,  e 
o  Rei Jorge III e a Rainha Carlota Mary (O rei e a rainha estavam tão preocupados 
com ela que eles lhe deram uma pensão de 300 libras por ano, além da casa) Hoje, 
suas flores estão na Galeria do Iluminismo do Museu Britânico, prova de sua habilidade 
criativa e diligência. 
Mary ficou amiga da rainha enquanto vivia em Windsor, tornando-se parte 
importante do círculo da corte e tendo apoiadores abastados e da nobreza, como os 
consortes. Mary sempre foi uma artista ávida, mas foi apenas com seu segundo 
casamento com Patrick Delany que ela pode finalmente aprimorar suas habilidades. 
Ela desenhava, pintava, bordava e fazia colagens e mosaicos em papel, o qual lhe 
rendeu fama em pouco tempo pelas cores e precisão das montagens. No seu livro é 
possível ver os instrumentos que usava para realizar suas intrincadas colagens 
mosaico, são bisturis, tesourinhas e certamente instrumentos usados para a técnica de 
bordado. 
 
Figura 137: Um kit de ferramentas dado à Sra. Delany pela Rainha Charlotte da coleção da Royal 
Collection Trustlhe e ferramentas pessoais( réguas,compassos, lápis,etc.) 
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Neste livro há uma tentativa com várias fotos em um passo a passo para 
recuperar esta técnica por ela criada. Juntode Letitia Bushe, artista especializada em 
aquarelas e miniaturas, embarcou em diversos projetos artísticos. Em 1771, próximo 
aos 70 anos, Mary começou a trabalhar com decupagem, moda entre as damas da 
corte. Seus trabalhos eram ricamente detalhados e precisos botanicamente. Ela usava 
principalmente papel de seda e coloria à mão suas obras. Mary criou cerca de 1700 
trabalhos e os chamou de mosaicos de papel. Tanto Mary Delany como Marianne  
North são artistas que pretendo aprofundar uma pesquisa sobre suas obras. 
 
4.4. SIGNIFICADO DE FOLHA 
 
 
Os parágrafos seguintes trarão um estudo sobre natureza-morta, a natureza 
e as Vanitas, um suscito histórico e algum exemplo de como, na atualidade, os artistas 
refletem e produzem estes gêneros artísticos. Sobre as Vanitas, abaixo exponho o 
texto de Luís Calheiros (1993), pintor, professor e Investigador de Teoria da Arte. Inicia 
a partir da locução latina que significa "vaidade das vaidades e tudo é vaidade", 
tradução do grego mataiotes mataiotetôn, kai panta mataiotes. São palavras do 
Eclesiastes sobre o nada das coisas deste mundo: 
VANITAS VANITAS ET VANITATEM VANITAS VANITATIS ET OMNIA 
VANITAS (BÍBLIA, Eclesiastes, 1, 2). 
 
Vanitas27 foi um gênero da pintura, de vasta divulgação, que iniciou no final 
do século XVI e teve como apogeu o século XVII e início do XVIII enquanto ilustração 
intelectual. O elemento que a identifica é a caveira, que remete à morte – os memento 
mori (recorda da morte), símbolo ainda do século XV, período em que os artistas 
pintavam as caveiras atrás dos dípticos (vide exemplo na página 172). 
O período áureo das Vanitas foi o século XVII, coincidindo com o grande 
século das naturezas-mortas como gênero de excelência nas classes pictóricas. Estas 
naturezas-mortas são realistas e enganosas em rigorosa técnica de trompe-l’oeil. Com 
                                               
27 CALHEIROS, Luís. O que são Vanitas?. Millenium, n. 13, jan. 1993. Disponível 
em: <www.ipv.pt/millenium/pers13_4.htm>. Acesso em: 14 maio 2018. 
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este gênero da pintura retornam temas como as lendas miméticas dos antigos pintores 
da Grécia Clássica, como Apeles, Zêuxis e Parrácios, e os pintores do século XVII os 
citam inúmeras vezes em suas pinturas. 
Na atualidade, mais de 350 anos após (e ainda mais atual), Vanitas 
expressa a sentença condenatória ao apego cego pelas materialidades – o 
monetarismo sacralizado, a prostituta universal que é o dinheiro travestido de supremo 
bem. Luís Calheiros cita os Estóicos: 
 
Mais vale salvar a alma, mesmo perdendo os bens. O mais importante é 
salvaguardar a integridade do nosso ser mais genuíno, a nossa serenidade do 
espírito e a dignidade última que a nós próprios devemos (CALHEIROS, 1993, 
[s.p.]). 
 
O artista Andy Warhol (1960) afirmou que a fama, vaidade máxima do 
homem, dura apenas um “ai”, e que um dia todos teriam direito a quinze minutos de 
fama... quinze pobres minutos. 
Em contrapartida, Calheiros (1993, [s.p.]) complementa: 
 
Mas a filosofia, a poesia, a arte, virtuosa gnoses, quando veículos da reflexão 
serena e desapaixonada sobre a finitude do Homem, ensinam-lhe a sabedoria 
do desapego sensato das coisas e dos bens de que se rodeia – a elevação 
moral de despojamento, e também, lucidez acrescida, a bondade do coração 
na generosa disposição para a fraternidade. “Estamos todos no mesmo barco; 
a mesma sorte; somos iguais marinheiros... irmãos de navegação!”. 
 
Algumas publicações produzidas para exposições, artigos como o de Hugo 
Fortes (2014), com o título Interações entre Natureza e ciência na arte contemporânea, 
assim como o texto acima, de Luís Calheiros, compõem esta Tese. Estas obras, assim 
como as feitas para exposições, são sucintas e diretas, facilitando a compreensão. As 
amostragens que temos acesso nas exposições se transformam em um material 
fundamental, pois os curadores apresentam trabalhos antigos, produzidos após os 
períodos de seus apogeus, e trabalhos que ainda estão sendo realizados, e com isto 
podemos refletir sobre o que permaneceu e o que mudou, construindo assim 
argumentos atualizados. 
Em especial, os textos de Hugo Fortes (2014), citado acima, foram de 
grande importância para o desenvolvimento deste estudo. Já o livro de Maurice 
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Merleau-Ponty (2006), A natureza, entre outros, por exemplo, trouxeram uma extensa 
base teórica sobre a natureza e o belo, porém não foram citados, pois trazem muita 
informação da história da filosofia, entre pensadores opositores, sem relacioná-los com 
a atualidade. 
Todos os textos de exposições utilizados nesta pesquisa seguem em 
conformidade com os temas abordados: Vanitas, natureza-morta e polípticos. Vale 
ressaltar ainda que estes quatro temas possuem um início histórico em comum – 
séculos XV e XVII – e que, portanto, torna-se difícil falar de um sem mencionar o outro. 
Além disto, coincide ainda o auge das Vanitas28 e o da Natureza-morta, que ocorre, em 
ambas, no século XVII. Confirmando a afirmação acima, apresento ainda a exposição 
sobre natureza-morta que ocorreu na Inglaterra e que teve Ann Gallagher como 
curadora. Este gênero de pintura evoluiu e seu repertório representado passou por 
mudanças em sua época áurea, século XVII. O tema naquele momento incluía flores, 
frutos e outros alimentos, animais vivos e mortos, vasos e recipientes, tecidos 
drapeados, instrumentos musicais, livros, armas, coleções de história natural e 
gabinetes de curiosidades. A presença de obras alegóricas incluía objetos 
representativos dos cinco sentidos humanos, além de outros elementos associados 
com temas do gênero pictórico da Vanitas, tais como caveiras e ampulheta – símbolos 
da transitoriedade da vida e da irrelevância dos bens materiais. 
Seguindo a linha do tempo, chegamos ao modernismo, com o cubismo 
representando até mesmo os próprios objetos do chamado “café society” urbano, tais 
como jornais e partituras musicais. Após, seguiu-se com o advento do surrealismo e o 
aparecimento dos readymade. É importante salientar que estes movimentos artísticos 
serviram para expandir ainda mais o universo da natureza-morta, que não tinha a 
importância e o valor da pintura de paisagem, ou até mesmo do retrato e das pinturas 
históricas, que eram cenas do cotidiano e domésticas; ao contrário, as Vanitas e a 
natureza-morta eram temas de segunda linha em uma época em que a noção de 
Sublime estava associada com sistemas filosóficos e políticos do absolutismo. A 
grande arte se limitava a temas bíblicos, mitológicos e nacionais. No século XVIII, um 
                                               
28 O texto da natureza-morta é La nature Morte, de Charles Sterling. 
 
167  
professor chamado Sir Joshua Reynolds (1723-1792), da Academia de Artes de 
Londres, que foi um dos principais retratistas do século XVIII, com uma técnica e 
habilidades que influenciaram as gerações futuras de pintores retratistas, referiu-se a 
quem pintava a natureza como um mero copiador da natureza, e que não poderia 
jamais produzir qualquer coisa significativa. Reynolds chegou a afirmar que os grandes 
feitos realizados e descritos eram produzidos por homens, enquanto que as 
trivialidades íntimas e decorativas da vida eram associadas ao universo feminino. Nota- 
se que havia então um descompasso entre o acadêmico Sir Joshua Reynolds e o que 
de fato estava acontecendo com as naturezas-mortas, pois estas eram comercializadas 
por um valor significativo para o momento histórico referido. 
No Modernismo houve uma contraposição muito forte às afirmações de que 
só o que era do o universo feminino é que se preocupava com os temas da natureza. O 
Simbolismo deu lugar ao empiricismo, e noções do sublime foram alteradas para 
incorporar um grande respeito pela natureza e pela verdade. Neste momento, o artista 
não mais seguia as convenções tradicionais, e começou a existir um empenho artístico 
mais individual, refletindo uma questão técnica da época. Os estudos de Cézanne 
sobre natureza-morta fogem aos estudos de uma convenção de forma básica, e ele 
amplia para outras possibilidades as questões deste gênero. Igualmente o Cubismo, 
com os seus representantes, Braque, Gris e Picasso, surge para romper com a questão 
do espaço e da perspectiva e cria dispositivos de ilusão, ou seja, a colagem do próprio 
objeto. E como os Novos Realistas, os artistas chegam ao extremo de colar os objetos 
(uma colcha) na tela, gesto chamado de assemblage. 
O século XX foi marcado pela representação de objetos, e, além dos já 
citados, temos ainda os objetos dos movimentos Dadaístas e Surrealistas, com 
objetos que são isolados e deslocados. Abaixo é possível observar o exemplo do 
pintor Magritte, que não esteve na exposição da Inglaterra, mas que é referência 
no isolar e deslocar o objeto. Neste exemplo está o elemento que o artista escolhe 
para estes deslocamentos, são folhas de plantas que ora são asas de pombas, 
ora um canhão. Magritte29, pintor realista, escolhe a folha para afirmar o seu 
                                               
29 ARBEX, Márcia. As metáforas picturais de René Magritte. Revista de Pós-Graduação em Letras, n. 
34, UFSM, out. 2007, p. 147-161. Disponível em: <https://periodicos.ufsm.br/letras/article/view/11945>. 
Acesso em: 01 maio 2018. 
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interesse, sobretudo, pelas investigações linguísticas e plásticas na busca do 
“efeito plástico perturbado”. A sua reflexão pode ser observada, em especial, no 
texto escrito e ilustrado pelo próprio Magritte, intitulado como Les Mots et les 
images (As palavras e as imagens), no qual os princípios que devem reger as 
novas relações entre a palavra, a imagem e o objeto foram definidos. 
 
 
Figura138: As palavras e as imagens,1929 (detalhe) 
Fonte: http://confrariadaarte.blogspot.com.br/2007/09/ren-magritte.html 
 
O texto traz as palavras de Magritte (1929, [s.p.]): “um objeto não está tão 
ligado a seu nome que não possamos lhe dar um outro que lhe convenha melhor”. A 
frase é ilustrada pelo desenho de uma folha, acompanhada da legenda le canon (o 
canhão). A afirmativa coloca, em primeiro lugar, a natureza arbitrária da relação que 
une um nome à coisa. Com esta “fórmula” acima, Magritte estabelece novas relações 
entre palavras e objetos. A linguagem tem uma função comunicativa, e nada pode 
mudar, o que quer que seja, uma vez estabelecida, segundo Ferdinand de Saussure, 
linguista e filósofo suíço (apud CARVALHO, 2003). Magritte, por sua vez, cria uma 
distância entre as coisas e as palavras que estão ligadas a elas, abre uma brecha na 
qual vem se instalar a poesia, onde ocorre “o encontro de estranhas maravilhas”. Cabe 
aqui observar que o seu trabalho apresenta uma comunicação imediata e forte, abrindo 
























Figura 139: O sabor das lágrimas (O gosto da tristeza), 1948, óleo sobre tela - 59,4 x 49,5 cm 
Fonte: MAGRITTE, René (1898-1967) - Instituto de Belas Artes Barber 
 
Figura 140: Legs de Mme Irène Scutenaire-Hamoir [194?], Guache sobre papel - 34,5 x 48,3 cm 
Fonte: Bruxelles, 1996 
 
Tendo como base a breve leitura que fiz sobre Magritte e suas obras, de 
alguma forma “me libero” de buscar um preciso significado pela escolha que fiz de um 
elemento da natureza: a folha. A minha questão, diferentemente de Magritte, não é a 
de deslocar inúmeras vezes o significado do objeto, também Magritte nunca optou pelo 
automatismo surrealista, e se interessou, sobretudo, pelas investigações linguísticas e 
plásticas na busca do efeito poético perturbador. 
Acredito que muitos de meus trabalhos se encontram no automatismo 
surrealista, no qual vamos produzindo sem uma regra muito rígida a seguir ou na 
tentativa de provar alguma teoria prévia. Novamente encontro alguns gestos propostos 
pelos movimentos modernistas, que são sempre radicais em seus gestos poéticos, dos 
quais posso me apropriar para refletir sobre o que produzo, como, por exemplo, o fato 
de não ter nada pré-concebido antes de iniciar o trabalho. Quando começo a pintura, 
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delimitando as imagens no espaço em branco da tela (madeira MDF), é que as cores e 
as imagens vão surgindo na medida da foto, mas o pintar pode ir trazendo outras 
imagens, cores e composições. Por vezes essa forma de trabalho gera internamente 
muita apreensão e angústia por não saber qual será o resultado final, sobretudo com a 
pintura da tempera ovo, que não se sabe como o pigmento com a emulsão vai reagir e 
se dará certo o que se pretende. Nas quatro últimas pinturas que realizei foram feitos 
gestos mais rápidos e sem nenhuma previsão; a única em que em que houve uma 
escolha prévia foi trabalho Vazio as folhas nas calçadas, na qual se realizou o trabalho 
das imagens no programa do computador e a impressão, o fato de serem três trípticos 
formando um políptico. 
No livro A arte e Natureza, de Michel Ribon, após a conclusão, o autor 
coloca textos de vários escritores e filósofos sobre arte e natureza, como Proust, 
Leonardo da Vinci, Hegel, Claude Lévi-Strauss e Francastel. Escolhi, como exemplo, o 
texto de Ferdinand Alquié, filósofo e escritor francês, muito próximo de Breton, que 
escreveu o livro Filosofia do Surrealismo (1955). 
O título do texto escolhido é O surrealismo: uma poética que revela o mundo 
da supra-realidade. Alquié diz que Breton sonha em universalizar um prazer e ou um 
saber, e para realizar isto enuncia um método: a escrita automática. 
 
Trata-se de escrever, sem assunto preconcebido e sem controle lógico, 
estético ou moral, de deixar que se exteriorize tudo o que, em nós, tende a 
se tornar linguagem e se encontra normalmente impedido por nossa 
vigilância consciente. Pois em nós tudo é discurso àqueles que inspira e 
controla, fazendo da nossa vida, de nossas angústias, de nossos gestos, 
uma linguagem incompreendida e solitária, ainda mais desesperada quando 
não reconhece a sim mesma como linguagem. Pela escrita automática, 
Bretons pretende libertar e manifestar esse discurso essencial que é o 
homem. Esse método inclina o surrealismo para a ciência a única na qual , 
de fato, pode-se verdadeiramente falar de método, universalidade [...] O 
Manifesto define: 'Automatismo psíquico puro através do qual nos propomos 
exprimir, seja verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer maneira, o 
funcionamento real do pensamento...”., o surrealismo repousa na crença na 
realidade superior de certas formas de associação até então 





                                               




É importante lembrar que o pensamento automático é considerado mais real 
porque participa da poesia, e esta revela uma supra-realidade, a qual, no Manifesto, 
Breton define como “realidade absoluta”, que é uma síntese do mundo visível e do 
imaginário (apud ALQUIÉ, 1955). 
Em um contexto mais popular, ao mesmo tempo, é impossível negar que há 
muitos significados e crenças sobre a folha, que elencarei a seguir por ter conotações, 
como, por exemplo, nas crenças antigas de boas notícias ou alegria. 
A folha, ao iniciar a sua vida numa árvore, é o símbolo claro e emocionante 
de um novo crescimento que ocorre no início da primavera. É senso comum acreditar 
que a vida e as mudanças são inerentes a ela e tão obrigatórias como as colorações e 
os estágios representam as fases da vida. A folha é um símbolo de felicidade e 
prosperidade na Ásia e tem um papel importante na arte da adivinhação na medida em 
que a tasseografia é a leitura do passado e do futuro por meio das folhas de chá. A 
folha de Louro simboliza glória e prosperidade, de modo que é oferecida, na forma de 
ramo, como prêmio a atletas e militares. A Folha de Oliveira representa abundância, 
glória, paz e, ainda, purificação. Além disso, o ramo ou a folha de Oliveira sinaliza o fim 
do dilúvio, pois, conforme a Escritura Sagrada narra, somente depois de uma pomba 
levar uma folha para Noé é que ele soube que a inundação estava baixando. 
A folha de bordo é conhecida por estar presente na bandeira do Canadá, 
sendo, dessa forma, um símbolo nacional desse país. Na China e no Japão é um dos 
emblemas dos amantes; já os colonos norte-americanos faziam uso da mesma folha 
para obter um sono sereno e para afastar más divindades, colocando-as aos pés da 
cama; ao mesmo tempo, a folha de bordo servia para aumentar o apetite sexual. 
A folha também é associada ao ciclo da vida, porque depois de cair acaba 
por morrer, enquanto a árvore continua viva, tal como a mortalidade humana. Isto é, 
embora nós possamos morrer, a vida continua para os que continuam vivos e para os 
que nascem. Tal como as folhas ao sabor do vento, também a vida das pessoas se 
move em várias direções. 
A natureza-morta refletiu e se desenvolveu sob os valores tradicionais da 
sociedade burguesa, mas depois da segunda metade do século XX os artistas 
começaram a criticar estes valores e a subvertê-los, como a questão da cultura do 
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consumo, de Piero Manzoni, que critica o acúmulo de objetos e a sociedade 
consumista, na qual o adquirir objetos não tem limite. Os artistas Pop americanos, 
como Andy Worhol e Ed Ruscha, concentram-se na mitologia das imagens do 
consumo, empregando sua mitologia com cores ousadas e reprodução ampliação da 
repetição mecânica. 
Então, neste ponto da história, é possível observar que a natureza-morta 
está se tornando um gênero pictórico flexível, que vai se adaptando às mudanças que 
vão acorrendo na cultura e no pensamento com uma grande variedade de 
interpretações técnicas. Além disso, pode-se dizer que é devido a sua situação de 
inferioridade e pela falta de ligação com realizações de grandeza que ela possui esse 
potencial de transformação. É importante salientar que este aspecto é interessante 
porque a natureza-morta não tem que manter ideias de grandeza, e é por isto que com 
o passar do tempo ela se adapta. 
Hoje, na arte contemporânea, a natureza-morta e seus princípios foram 
alterados, não mantêm elementos do passado, e o que os artistas guardam em comum 
é uma conexão com as coisas básicas do gênero. Para alguns artistas o que os fascina 
é a relevância contemporânea do seu arranjo formal e as suas justaposições; para 
outros, seus temas e simbolismos ultrapassados oferecem um recurso útil para uma 
pesquisa pessoal; mas para muitos, o status de objeto do cotidiano ou de material 
comum continua sendo objeto de observação e investigação, deslocamento ou 
interação. 
A visão das Vanitas do século XVII não é a mesma de hoje, e para 
exemplificar trago o vídeo Still Life, de A.k. Dolven, que mostra uma planta florida, suas 
pétalas espessas e densamente brancas. Durante nove minutos de tomada de cena, a 
mão do artista, que segura um pincel, se aproxima da flor, e à primeira vista parece 
pintá-la. Porém, aos poucos o espectador começa a perceber que na verdade o filme 




Figura 141: Still Life. Natureza-morta, 1998 (Vídeo no monitor mudo - 9 min 5 seg) 
Fonte: A.k. Dolven 
 
O trabalho é mostrado em um monitor de vídeo colocado em um cubo com 
madeira sem pintura, altura 90 cm, largura e profundidade igual ao monitor. Sem som. 
Cabos escondidos. Ao final da sequência, a tulipa absolutamente vermelha que resulta 
da ação é a imagem da flor original, antes de ser recoberta pela grossa camada de 
tinta branca. 
Da mesma forma que se refere às meticulosas técnicas pictóricas na pintura 
tradicional de flores, o revestimento do objeto para esconder sua especificidade remete 
à prática morandiana de recobrir com tintas garrafas e recipientes a fim de controlar o 
arranjo tonal e de eliminar quaisquer marcas ou rótulos de identificação que possam 
desviar a atenção da forma essencial. Trata-se de um processo que Dolven parece 
repetir sempre nas pinturas abstratas de camadas brancas que ela cria em paralelo a 
seu trabalho em vídeo. Para concluir, mostro ainda o exemplo de um artista que 
trabalha os temas que caracterizam a natureza-morta Vanitas a partir da gravura em 
metal de Dürer, de 1514. Este trabalho de Albrecht Dürer, Saint Jerome in his study 
(1514), serviu de referência para o artista Mike Nelson. 
 
Figura 142: The black art barbecue San Antonio August 
Fonte: Mike Nelson (1961) 
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Figura 143: Saint Jerome in his study 
Fonte: Albrecht Dürer (1514) 
 
O artista então trabalha a partir de materiais encontrados na vida cotidiana. 
É uma instalação que reúne referências culturais, históricas e literárias, formando um 
repertório de significado intrincado. A caveira, símbolo da Vanitas, é substituída por 
uma máscara macabra de palhaço; o toco de vela pela luz elétrica; no lugar da 
ampulheta, o tempo é marcado por um relógio na parede; e os escritos espalhados dão 
lugar a uma mistura de natureza de gênero: ficção científica, policial, filosofia, ciência e 
história. Na obra de Dürer (1514), o santo asceta está concentrado na leitura religiosa, 
mas com o tempo a função alegórica dos livros seria transformada de decodificação de 
revelações divinas em símbolo de vaidade e de atividade herege. O artista Mike Nelson 
(2000) diz que a mesa da instalação é semelhante a sua mesa de trabalho, e ele faz 
muitos desenho dela. 
Hugo Fortes (2014), em seu artigo intitulado Interações entre Natureza e 
ciência na arte contemporânea, em que expõe alguns dos resultados de sua pesquisa 
de pós- doutorado realizada na FAU-USP, em 2009, fala da dicotomia natureza e 
cultura e como pensar este estudo a partir de poéticas de artistas que seguiram uma ou 
outra ênfase. Ao longo do mestrado e doutorado tenho lido sobre este assunto, que 
traz sempre abordagens muitos extensas sobre estética, como no livro Arte e Natureza, 
no qual Michel Ribon comenta que Hegel reconhece que o conteúdo de uma obra de 
arte, sendo de ordem espiritual, só pode ser representado sob uma forma natural: “A 
natureza, diz ele, é uma fonte em que a arte não pode deixar de beber” (RIBON, 1988, 
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p. 80). É apenas no contato com a natureza que se dá originalmente a aprendizagem 
do belo como uma volta primordial. São questões muito interessantes, mas que 
abririam sempre mais objetos de estudo, desfocando do objeto da Tese. Hugo Fortes 
(2014), atualizando estas questões, torna muito mais simples e clara a história da 
escolha da natureza para os artistas realizarem suas poéticas, com os seus diversos 
procedimentos, nos quais muitos, inclusive, se antagonizam. 
Em relação a minha escolha da natureza, dialogo com os gestos do artista 
holandês Hermann de Vrie, que faz um uso mais transcendente e espiritual, pois minha 
produção é um trabalho direto na natureza no mundo sensível. Nos inúmeros livros 
publicados pelo artista, a apresentação de espécies botânicas isoladas ou em 
composições aparecem, por vezes, acompanhadas de textos poéticos, que refletem 
sobre o mundo transcendental da natureza. Fortes31 (2014, p. 85), em relação à 
poética de Vrie, diz que: 
 
Uma questão poética e transcendental coloca-se à frente de todas as outras e 
a visualização da natureza, embora empreste da ciência alguns procedimentos, 
é baseada na experiência sensível e contaminada pela subjetividade, ainda 
que esta se manifeste de maneira delicada e sutil. O colecionismo, típico dos 
sistemas catalográficos dos antigos cientistas, faz também parte do trabalho de 
Herman de Vries, porém mais no sentido de uma busca metafísica 
transcendental do que com vistas à objetivação científica. 
 
As abordagens escolhidas pelos artistas são sempre nesta relação de 
antagonismo, e muitos destes procedimentos são incompatíveis com a minha 
produção, por meu trabalho não possuir conotação científica, no entanto, o modo como 
descrevem estas diferenças faz com que o entendimento fique mais simples e claro: 
 
Enquanto no trabalho de herman de Vries o racionalismo científico é  
totalmente contaminado pelo universo poético, na obra dos artistas Mark Dion e 
Walmor Correa ele ganha um certo enfoque irônico. Dion e Correa pertencem a 
uma geração mais jovem de artistas, e talvez por isso seu distanciamento 
crítico e um certo ceticismo sobreponham-se à celebração espiritualista 




                                               
31 FORTES, Hugo. Art e Sensorium: Revista Interdisciplinar Internacional de Artes Visuais da 
Unespar/Embap, v.1, n.2, dez. 2014. 
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Conforme se pode apreender do texto de Fortes (2014), os artistas mais 
jovens apresentam “uma abordagem mais científica e um certo ceticismo” em relação a 
uma celebração espiritualista, o que é natural devido a pouca idade. Além disto, 
também devido à jovialidade, estes apresentam pouca paciência e urgência em ver os 
resultados de seus trabalhos. 
Em relação à pesquisa feita sobre Herman de Vrie, é pertinente destacar 
que a imagem demonstrada abaixo, encontrada no artigo de Hugo Fortes, 
coincidentemente é a mesma flor que escolhi para o trabalho A flor. 
 
Figura 144: s/ Título 
Fonte: Fortes (2014, p. 85) 
 
Ainda durante o estudo, descobri outro livro de artista, com o título “Sendo 
esta alegria a experiência da unidade". Abaixo, solicito atenção especial ao detalhe da 
flor colada na parte branca do livro (à esquerda). 
 
Figura 145: Título “Sendo esta alegria a experiência da unidade" - Em inglês "Herman de Vries: being 
this joy experience unity" 
Fonte: Herman de Vies. In: Luiscius Books 
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O trabalho de Herman de Vries, apresentado na imagem anterior, me 
interessou pelo fato de o artista ter colhido e colocado a mesma flor no trabalho (sendo 
que a do livro de Vrie é originária da floresta de Steigerwald, na Alemanha) e por 
também o livro ter sido feito a partir de uma imersão conjunta entre artistas na 
natureza. Além destes aspectos, o título que o artista deu à obra me tocou muito, pois 
fala da alegria da experiência de unidade, que é justamente o foco deste livro: a 
experiência realizada entre artistas. Escreve Herman de Vrie (2014, [s.p.])32: “em junho 
de 2014, Sarah e karlyn se reuniram com herman de Vries na floresta de Steigerwald, 
na Alemanha. Três dias, três seres humanos experimentando este momento na 
natureza. Visitando vários lugares nesta floresta, eles desfrutaram isto aqui e agora". 
Este livro faz parte do Projetos de arte de natureza pessoal número 8 (psap 
#8), realizado a três mãos, como o artista mesmo sugere. O livro de Vrie é uma edição 
de luxo numerada em relevo de 1 até 50 e assinada por ele. A Editora é livros 
globalArtAffairs/Luiscius, Leiden/'s - hertogenbosch e o ano de sua realização é 2014. 
Descrição da obra: caixa de papelão coberta de papel verde, contendo um livro: 
pranchas cobertas com tecido verde e com o título em relevo (capa dura), 24 x 17,5 x 
5,5 cm, 244 páginas; texto com placas coloridas, mais um CD inserido em um suporte 
de papelão com o título em relevo (ISBN: 9789490784164, número de livro: 23869). 
Fortes traz ainda o exemplo da artista brasileira Mabe Bethônico, como é 
possível observar a seguir: 
 
A organização sistemática do mundo através da catalogação também aparece 
no trabalho da artista brasileira Mabe Bethônico. Desde 1996 a artista vem 
reunindo uma grande quantidade de recortes de jornais organizados em caixas 
de arquivo a partir de eixos temáticos. Os quatro eixos principais de sua 
coleção são os seguintes: Destruição, Corrosão, Construção e Flores 






                                               
32 Descrição da obra de Herman de Vrie, realizada por Luiscius Books. VRIES. Herman. Herman de 
Vries: Being this joy experience unity. 2014. Disponível em: 
<https://www.luiscius.com/ARTISTS/23869/vries-herman-de-jongh-karlyn-de-sarah-gold-herman-de- 




As formas de exposição destes arquivos podem ser várias: desde a simples 
exibição dos arquivos para consulta até a impressão de publicações. A forma como 
organizou estas informações tem aparência lógica, mas há também ordenações 
absurdas. A natureza está bastante presente, parecendo que o autor reúne 
informações sobre flores: são agrupadas em caixas organizadas pelas cores de suas 
pétalas e há também outras caixas que incluem fotos de pessoas com flores ou artigos 
e ilustrações de flores, aparentemente sem ligação com seus outros temas de 
catalogação, como as questões ligadas à cidade, à arquitetura e à vida humana. 
A catalogação aqui, apesar de ser uma forma de organização, acaba sendo 
um processo um pouco aleatório, que não leva necessariamente a um objetivo lógico. 
São poéticas e ações de artistas com uma intensidade muito forte de crítica social e 
política. As nossas intenções enquanto artistas da natureza não são tão 
fenomenológicas, tão isentas de uma carga forte de crítica, e até mesmo nós somos 
manipulados por tantas coisas. É o confronto com o pensamentos destes artistas que 
me auxilia a delimitar o meu próprio, que é fenomenológico. Identificamos diversos 
artistas que procuram refletir sobre a interferência da ciência na percepção do mundo 
sensível e atuar justamente na inter-relação entre arte e ciências naturais. Se a relação 
arte-ciência não é exclusividade da arte atual, na contemporaneidade, entretanto, ela 
ganha aspectos próprios, pois, ao contrário de submeter a arte a fins científicos, como 
na ilustração setecentista, ou acreditar utopicamente na ciência como no primeiro 
período modernista do século XX, os artistas contemporâneos possuem posturas 
menos claras e mais multifacetadas, em que os limites das atividades estéticas e 
científicas se borram e se confundem. 
 
Em um mundo de fronteiras líquidas e em constante movimento, torna-se difícil 
a identificação de linhas de atuação artística e posturas concordantes, 
sobretudo na forma com que os artistas tratam do mundo natural. Porém não 
há dúvidas de que estamos diante de um novo momento epistemológico, em 
que a natureza já não mais aparece como berço original, mas como uma 
realidade maleável, virtual, onde se travam disputas éticas e estéticas 
(FORTES, 2014, p.94). 
 
Os conceitos de paisagem e de natureza estão mudando, pois estão 
surgindo outros paradigmas. A natureza chega até nós por modos científicos e 
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artísticos de representação, e em relação a isto se torna muito importante o 
pensamento de Hugo Fortes sobre a dicotomia entre ser natural e ser cultural, que 
divide os artistas constantemente. A este ponto, é possível comparar a experiência 
que tive na Residência Kaaysá, onde constatei artistas que racionalizam como 
simplesmente ciência a expressão artística da natureza, indicando, em diversos 
casos, a busca de uma visão mais holística do mundo natural em uma integração 
entre a mente e o espírito, conforme se pode observar no embasamento teórico de 
Hugo Fortes. 
O políptico é fruto da tradição medieval e do renascimento, neste período 
os polípticos tinham a função de, como suporte de imagens, funcionavam como 
portadores de narrativas de histórias bíblicas e do novo testamento. Portanto, na sua 
maioria os polípticos continham temas religiosos, traziam  as etapas da   vida , morte 
e ressureição do Cristo. Eram feitos para atender a maioria da população analfabeta. 
Nos dias atuais, muitos artistas, como Sandra Cinta, usam o tríptico para mostrar as 
suas pinturas. 
 
Figura 146: Retábulo, óleo sobre madeira, 160x240x27 cm (aberto) 160x120x30 cm (fechado), 1995  






Durante uma viagem à Giverny, no jardim de Monet, apreendi várias fotos. 
Após, em casa, enquanto as trabalhava em um programa de computador, percebi 
algumas imagens de flores que me intrigaram. Ainda na visita à casa de Monet, percebi 
que no jardim havia uma série de envelopes de sementes espalhados, fixados em 
gravetos. As captei sem saber da experiência que o artista realizou e que, até hoje, na 
Fundação Monet, se realiza. A experiência consiste em jogar uma série de sementes 
de flores diferentes e observar o resultado da ação da natureza. Monet observava 
quais sementes germinavam e em que dosagem cada flor iria se desenvolver. A ele 
interessava admirar as diferenças, as múltiplas formas e texturas que iam se 
constituindo no desenvolvimento espontâneo das inúmeras espécies ali depositadas. 
De forma metafórica, inspirado pelos horrores da Primeira e Segunda Guerra Mundial, 
Monet contemplava espécies tão diferentes, desenvolvendo-se de forma harmônica, 
cada uma encontrando o seu espaço. 
Após realizar os últimos trabalhos, ao final da pesquisa os coloco juntos, e o 
que podemos observar é: 
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Figura 147: Fotos apreendidas em Giverny, no Jardim de Monet 





Figuras148  Jardim das Delícias - Inferno 149: Jardim das Delícias - Paraíso 
Fonte: Lópera completa de Bosch.1974 Fonte: Lópera completa de Bosch.1974.Museu do Prado 
 
Figura 150: Livro-Objeto-Aquarela, 2017 




Figura 151: Vanitas. Aquarela (detalhe), 2018 
Fonte: a autora 
 
O que estas imagens têm em comum é a profusão de componentes, 
sobreposições, excesso de elementos, sugerindo, como no cinema, a múltipla 
sucessão de imagens em movimento, este dinamismo dá uma sensação de que 
continua o movimento, apontando imagens, em tempo real. São formas orgânicas 
sobrepostas que possuem uma dinamicidade pela abundância, ocupando todo o 
espaço. No trabalho de Bosch, quando nos aproximamos, divisamos os detalhes que 
são de uma perfeição e delicadeza extremas. As imagens de meus trabalhos, 
colocados juntamente a estes dois detalhes do painel de Bosch, o inferno e o paraíso 
com os pássaros, percebe-se uma intensidade que faz com que todos elementos se 
relacionem, não há ninguém sozinho, há imagens que unem tudo, consideradas 
importantes. No inferno são instrumentos de medição que simbolizam as vanitas, e na 




Figura 152: A partir das fotos apreendida em Giverny, no Jardim de Monet, a mesma imagem 
apresentada colorida, em P&B, em negativo, e as duas gravuras em metal, trabalhadas perto e longe 
Fonte: a autora 
 
Além do Livro-objeto, produzi folders com a explicação desta série, como o 
demonstrado abaixo. 
Figura 153: Folders (lado 1) 
Fonte: a autora 
189  
 
Figura 154: Folders (LADO 2), com a explicação da série Jardim das Delícias 
Fonte: a autora 
 
Figura 155: Outro trabalho da série Jardim das delícias, 103x30 cm, Impressão em papel fotográfico, 
colados sob a encadernação de papelão e tecido francônia preto, 2014 
Fonte: a autora 
 
 
Foram oito matrizes de cobre, através de transferência destas imagens 
fotográficas. Cada Gravura em metal mede 30x55cm. Imprimi todas as imagens em 
papel fotográfico medido 1,03x0,30cm. 
O trabalho pode ficar dobrado, sob uma mesa, como um livro comum. As 
duas imagens centrais estão juntas e as duas de cada lado dobram duas vezes. Outra 
possibilidade é coloca-la de pé, como é apresentada a obra de Bosch no Museu do 
Prado, na Espanha, como uma sugestão de retábulo. 
190  
 
Figura 156: Jardim das delícias,103cmx30cm, Impressão em papel fotográfico, colados sob a 
encadernação de papelão e tecido francônia preto, 2014 
Fonte: a autora 
 
Apresento outro trabalho da série, visto de perto e no espaço expositivo. 
A justaposição destas imagens envolve a memória/sensorial sob a forma de 
fragmentos. 
As gravuras, na sequência, representam uma série que realizei a partir 
das oito matrizes, citadas acima. Impressas no papel japonês sobre o papel 
Hahnemühle em diversas cores, como azul (figura acima, à esquerda) e magenta. 
Privilegiei as cores sépia, verde mais escuro e marrons em tonalidades mais baixas. 
 
Figura 157: Gravura em metal - Várias impressões papel hunnemuller e papel japonês, 40x78cm 
Fonte: a autora 
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Este trabalho é um biombo (políptico). Estando as suas quatro folhas 
fechadas, mede 50x140cm e cada gravura mede 30x55cm. Em cada folha do 
Biombo, a gravura mede 30x110cm, impressas espelhadas no tecido seda. A 
proteção destas gravuras em metal é um sanduíche de acrílico. 




Figura 158: Folder 29x42 cm - Frente 
Fonte: a autora 
190  
 
Figura 159: Jardins das delícias II, 50x140cm (fechado) - pode ser aberto, manipulado e, após, fechado, 
2014 




Figura 160: Monotipias  
Fonte: a autora 
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Figura 161: Monotipia em livro  
Fonte: a autora 
 
Inicialmente, muitas séries de trabalhos, como as monotipias acima, foram 
organizadas em livros com encadernações de livros tradicionais, pois o tamanho das 
imagens eram no máximo A3. Para trabalhos maiores a ideia foi coloca-los em um 
folder com todos os dados pertinentes a obra, seria uma forma de mostrar e divulgar o 




Michel Lacronte organizou uma exposição no Museu do Louvre, em Paris, 
com um tema que, segundo ele, era inesperado: Polípticos. O título dado a esta mostra 
foi A imagem, a sequência, o tempo33. Foram apresentadas obras criadas entre os 
séculos XII-XIV e XX, desde os primitivos italianos até Serge Poliakoff (artista abstrato 
russo, nascido em 1906) e a Jasper Jonhs. Historicamente, a palavra políptico remonta 
à Idade Média, com capelas obscuras sobre arcos ogivados e abóbodas de arestas34. 
No livro de Giulio Argan (2003)35, Díptico é uma peça formada por duas placas 
quadradas de marfim ou de madeira (valvas) esculpidas ou pintadas, unidas por 
dobradiças de livro. Na arte antiga tardia e bizantina, os dípticos tiveram caráter e 
função civil (dípticos consulares); assumiram depois também caráter religioso e devoto 
(séculos XII-XIV), evocando a forma e a função de livros de orações. Desta forma, 
pode-se apreender que a palavra díptico e o seu uso vem antes de tríptico e políptico. 
Assim, pode-se simplificar que quando composto de dois painéis é díptico, de três é 
tríptico, e quando composto por quatro ou mais é políptico. 
A origem deste tipo de obra, de fato, remonta, ao século XIV. A ideia da 
pintura medieval sempre foi de conter em suas paredes e em todo o espaço 
arquitetônico uma arte que expresse uma intenção piedosa, semelhante às imagens 
contidas nos livros santos. A catedral inteira forma um livro a ser visto na edificação 
pelos fiéis, compõem este livro no espaço a técnica do mosaico, vitral, pintura, 
escultura, ornamento de capitais ou tímpanos, estátuas, colunas. Entretanto, desde o 
século XVIII, em Florença ou em Siena, o grande quadro do altar, chamado de 
retábulo, foi o primeiro passo para a pintura deixar sua função de estar incorporada nas 
edificações da arquitetura. 
O retábulo é sucessão de quadros decorativos, é assim que esta obra se 
                                               
33 Connaissance des Arts nº458, Avril 1990 /Conhecimentos de artes, abril de 1990. 
34 No geral, a diferença entre as abóbodas é onde elas se apoiam: sobre colunas, paredes ou pilares ou 
abóbadas. Estas podem ser de berço, de arestas que consiste na intersecção, em ângulo reto, de duas 
abóbodas de berço apoiadas sobre pilares. Com isso, obtém-se certa leveza e maior iluminação interna. 
Como esse tipo de abóboda exige um plano quadrado para se apoiar, a nave central fica dividida em 
setores quadrados, que correspondem às respectivas abóbodas e ainda Abóboda de nervuras. 
 
35 ARGAN, Giulio Carlo. Arte 2. História da Arte Italiana. São Paulo: Cosac e Naify, 2003. 
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completa formando o que se denomina tredela, que são os elementos do políptico 
reunidos. Ao artista cabe, deste momento em diante, organizar, separando de maneira 
clara os temas de cada parte deste conjunto, e deverá articular de várias maneiras os 
painéis reunidos. Para satisfazer a liturgia e doar aos fiéis diferentes informações 
segundo as celebrações, por exemplo, ao invés de usar uma tapeçaria do acervo da 
catedral, durante a festa de determinado santo, e mostrá-la na parede na ocasião de 
uma festa, os artistas, de agora em diante, poderiam usar as abas móveis. Estas abas 
são janelas, e se tornaram um sistema muito rico, pois multiplica em uma só obra 
inúmeras narrativas, sendo possível mostrar as imagens que a liturgia propõe em seu 
conteúdo. Estes quadros compõem um altar de uma igreja, como os menores que são 
destinados aos oratórios privados. Seguindo as abordagens dos especialistas no 
pensamento medieval, seria possível reunir em um mesmo retábulo pintura e escultura, 
como no exemplar tardio do gênero que se identifica com o Retábulo de Issenheim 
(Dos ardentes), modelo que usei para realizar meus trabalhos. Abaixo, uma explanação 
de como podem ser construídas as diferentes imagens nas abas: 
1) Quando as abas laterais são móveis, o seu lado contrário pode ter, por 
sua vez, uma pintura normalmente feita em tons de cinzas para marcar sua função 
subordinada a do painel central. 
2) Os enquadramentos frequentemente muito ricos relembram a arquitetura, 
como desenhos de relicários de pratarias em forma de sinetas. 
3) A ordem dos diversos painéis – fixos ou móveis – pode obedecer a 
diversas inspirações. Certamente a mais comum são os assuntos expostos em uma 
hierarquia religiosa. No centro, o tema maior sobre o qual se desenrola o santo de 
devoção da igreja em particular. As abas que compõem o retábulo localizam os 
episódios ou os símbolos subordinados, assim como no tríptico do mestre de Cesi, o 
Coroamento da Virgem, cuja linha é tão emocionante em sua aréola e onde se passam 
os episódios da vida de Maria. Frequentemente, como neste caso, as composições 
secundárias recontam uma história. 
No pensamento cristão da Idade Média, os seus símbolos e a narrativa são 
uma coisa só. A sucessão das cenas dá a obra a sua característica narrativa: as cenas 
fazem ver o tempo na imagem pintada e, apesar de sua imobilidade, a obra expressa  
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a duração. De um ponto de vista concreto (objetivo), a ligação entre os diversos 
episódios relatados em cada um dos painéis é mais satisfatória que sua vizinhança em 
um mesmo quadro. 
A narração sob a forma do políptico, muito praticada na Idade Média, no 
começo do século XIV ou XV, aparece então como uma solução moderna. No entanto, 
a fórmula retém ainda intimamente o espírito medieval. De qualquer lado encontramos 
um eco ou uma comparação, encontramos modos de expressão familiares deste 
tempo. Como evidencia o políptico, este o reaproxima do livro: à sua maneira, um 
pouco lenta, um pouco solene, ele pode através de suas abas articuladas, portanto, ser 
foleado como um livro. 
Em um senso mais profundo, seu desenrolar narrativo responde a vocação 
do manuscrito iluminado. Os enquadramentos suntuosos em torno de tais obras são 
materialmente corpos com elas, juntamente com a decoração de flores ou de 
arabescos, que são elementos inseparáveis das páginas caligrafadas das iluminuras. 
Mas estes mesmos quadros fazem assim lembrar o local antigo e estreito 
que une a pintura medieval à arquitetura. Estes encontros entre fé e teologia, e nos 
polípticos modernos entre arte e o mundo, nesta exposição teve polípticos medievais 
com uma soberba e significativa representatividade. 
 






Este trabalho é uma espécie de altar representativo, apoio para a meditação 
cristã do Mecenas. Nesta imagem, o díptico aberto mostra pendurado o retrato da 
virgem, o retrato do proprietário e, atrás, a caveira, símbolo das Vanitas. 
Se Peter Paul Rubens, mestre flamengo, ainda recorre ao políptico, 
devemos crer que significa que há uma ligação que o artista sente pela arte dos 
séculos passados. Peter Paul Rubens mostra uma maneira de honrar a tradição, mas 
ele pinta sob as três abas uma única cena, e a diagonal principal sob o painel central 
se joga em um passado distante. Embora pintado há alguns anos depois de A 
Elevação da Cruz, Peter Paul Rubens, em certa medida, fez uso de outro estilo para a 
Descida da Cruz (1611-1614). A sensação de claridade e serenidade são maiores 
agora. A luz brilha mais suavemente. As posições e os movimentos das figuras são 
mais controlados. No geral, a pintura no seu conjunto parece mais clássica. Não 
obstante, por causa da sua grandeza estilística, caráter monumental. 
A ideia de uma obra feita de numerosos elementos distintos pode se adaptar 
a outras propostas, quando a divisão em painéis não tem outra razão além de servir a 
uma ideia decorativa, como nos pequenos retângulos pintados que decoram aqui as 
gavetas de um armário de ébano. A estrutura da obra múltipla tem apenas um senso 
utilitário. O laço aparentemente está preso e a fórmula do políptico morreu. 
Os mitos do século XIX não são mais somente das escrituras; pouco a 
pouco outras ideologias se inscrevem nas abas dos polípticos. A laicização começava 
a dar seguimento, mas ainda não havia atingido os seus objetivos. A partir do século 
XIX, os temas religiosos são casados da pintura avant-gard, antes que a própria ideia 
do sujeito do tempo se tornasse um objeto de reprovação. Imagens das grandes 
correntes que pulsão a pintura para o naturalismo e então para o impressionismo. 
Estão lá as obras do final do século, mas devemos refletir a necessidade de recusar 
um pensamento em muitos pedaços da pintura, de articulá-la à necessidade de muitos 
retângulos, já que a forma quase única, que se impôs depois do Renascimento, não 
deixa de envergonhar os artistas, como, por exemplo, não perceber a semelhança 
entre a estrutura do políptico e a série de Claude Monet, como a pinturas das 
Catedrais, Moinhos ou os Lírios d’água. Simplesmente, Monet deixa o espectador livre 
para encontrar uma sucessão em suas telas através do ritmo das horas ou das 
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estações, assim como o da sua estrutura tradicional do quadro com abas, introduzindo- 
o em uma leitura ordenada no tempo pela articulação das próprias partes. A exposição 
aqui busca nos dizer o inconveniente, como que a história do políptico não para em 
1900. Que o século XX nos doou exemplos singulares. Passado por quaisquer pintores 
que estejam atrasados, ou mesmo preocupados em contar uma história como o 
Berlinois Otto Dix, no tríptico da Grande Cidade; ou por quaisquer ecos do pensamento 
simbolista o que se ouve em Resurrexit de Kiefer. 
Um dos ensinamentos da exposição: a persistência de um esquema formal 
para além dos detalhes, que foram, desde o começo, responsabilizados, merece uma 
reflexão. Antigamente a divisão do políptico em telas, a referência no teatro do uso da 
mesma palavra, não sendo dúvida, mas somente coincidências, serviam também com 
o propósito narrativo. Graças a ela o artista poderia desenvolver o seu tema em um 
tempo, assegurando ao espectador uma leitura da obra, episódio por episódio, página 
por página, com a semelhança do que propõe o livro. Vemos aqui que esta prática 
banida da arte teve sutilmente com o tempo o seu retorno, ligando os elementos 
sucessivos das formas em uma ordem musical. Há toda uma revolução da arte figurada 
pela mudança: a de uma pintura que se é desejada, a exemplo da música, 
justamente entregue ao serviço da representação. A exemplo de Kandinsky , Poliakoff 
e Soulages, depois de Léger, se ilustra aqui esta ambição. 
Ainda os caminhos da criação continuam múltiplos e misteriosos, a princípio 
se torna o exercício irônico e sério de um Magritte, que compõe em retângulos a linha 
desigual de um corpo de uma mulher, deixando os intervalos reais brincarem entre 
cada painel, como os vazios que teriam sido gerenciados na superfície de um só 
quadro e de uma só tela. Ou, ainda, a ideia abstrata que reduz o tríptico de Francis 
Bacon no seu espaço triplo e a violência das correntes que o percorrem sem a 
preocupação da divisão das abas. Nós o vemos: a exposição do Louvre abre suas 
portas a uma reflexão que toca, sem dúvida, certos aspectos mais importantes da 
pintura. Através do tempo, das escolas e de suas guerras, a pintura e a arte não param 
de, no fim das contas, se reunir sempre ao longo da história e de nos mostrar as 
mesmas questões em uma outra língua. 
O Políptico abaixo, de quatro painéis com Cenas da Vida de Cristo e Maria, 
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é o que vemos logo no início da exposição. 
 
Figura 163: Políptico de quatro painéis com Cenas da vida de Cristo e de Maria, Silésia, 1350-




Trata-se de um altar portátil de pequenas dimensões com painéis pintados 
de ambos os lados e articulados por dobradiças, que se destinava à devoção particular. 
Fechando os painéis sobre si próprios, o políptico adquire o formato de um livro. 
Educado na fé cristã, o artista Bill Viola36 durante muitos anos interessou-se 
pelas práticas religiosas orientais, mas enquanto residente no Getty, regressou à leitura 
de textos cristãos. Interessou-se não só pelos textos dos místicos dos finais da Idade 
Média, como também pelos estudos atuais sobre a devoção medieval. Os escritores 
medievais, como Thomas Kempis e Geert Grote, aconselhavam os fiéis a meditar na 
imagem do Cristo sofrido, e, seguindo esta linha, quando Viola começa a trabalhar na 
série The Passions. Cria a sua primeira série, The Locked Garden (2000), à 
                                               
36 Bill Viola artista americano, iniciou sua carreira na década  de 1970. Foi influenciado  por  artistas  
como Nam June Paik, Joseph Beuys, Wolf Vostell, Bruce Nauman.Seus trabalhos em vídeoarte 
consistem em instalações, vídeos e performances, sendo marcados por um uso transparente do aparato 
videográfico, e um controle e entendimento complexo do tempo, e por um inventivo uso do som. 
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semelhança dos pequenos retábulo da Idade Média. 
Em The Locked Garden vemos imagens de dois atores que, em sucessão 
contínua e lenta, vão passando por diferentes estados emocionais: alegria, tristeza, ira 
e medo. 
 
Figura 164: The Locked Garden, 2000 
Fonte: Bill Viola 
 
Assim, sem pretender reencenar a pintura medieval e renascentista, foram 
































Este estudo abordará a minha experiência com a produção de vídeos, que 
teve início em 2004, tendo sequência anos mais tarde, em um Curso de Especialização 
em cinema na Universidade do Vale do Rio dos Sinos, em São Leopoldo, Rio Grande 
do Sul. O que me moveu a realizar este estudo foi a inquietante busca do entendimento 
da imagem-movimento. 
Ano passado, em 2017, estive presente no II Seminário de Pintura – 
Algumas questões para a pintura hoje, que foi um Projeto de Extensão Studio P em 
parceria com o PPGAV – Instituto de Artes/UFRGS e o MARGS, com a coordenação da 
Profª. Dra. Marilice Corona, e que suscitou uma reflexão, pois muitos dos 
pesquisadores palestrantes falavam em pintura com uma íntima ligação com o cinema. 
Este seminário teve como objetivo promover o debate sobre algumas 
questões inerentes à pintura contemporânea, analisando a multiplicidade de faturas e 
posições no uso da linguagem. Durante as falas dos artistas pesquisadores, muitos 
trataram do tema cinema, como já comentei acima, como pintura e a pintura como o 
reflexo do cinema. Portanto, torna-se pertinente, ao falar de pintura, falar do cinema. 
Em virtude disto, reli esta pesquisa, pois ela abordada a questão do ícone, que é uma 
técnica semelhante com a que realizo minhas últimas pinturas. 
Nesta pesquisa coloquei o trabalho da apreensão diária das flores, que já 
havia iniciado em decorrência do mestrado. Juntamente a ele escolhi uma cena do filme 
Andrei Rublev, do Tarkoviski, realizando, desta forma, uma análise fílmica. Na época eu 
já havia realizado alguns vídeos, entre eles o vídeo Catedral, em que me apropriava de 
cenas de filmes. 
Destaco que, como artista, gravar imagens com a câmera de vídeo permite 
que eu expresse as minhas ideias e as minhas percepções de um modo mais rápido e 
fluídico. O processo do vídeo se dá por meio do descontínuo, do poder que a imagem 
de vídeo tem de nos levar a trabalhar com circuitos da memória que nos permitem 
enxergar algo que não se encontra inicialmente registrado pela câmera. Coloco a seguir 
a experiência que fiz ao produzir os vídeos e que se assemelha ao lindo gesto de 
pintar. 
Desta forma, torna-se pertinente reescrever o trecho abordado no estudo dos 
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ícones: “Enquanto apreendo as imagens (as das flores), estas funcionam como uma 
narrativa das minhas sensações”. Tarkoviski (2002, p. 22), em seu livro Esculpir o 
Tempo, afirma: “é claro que tal reprodução de sensações da vida não constitui um fim 
em si mesma, mas pode ser justificada esteticamente, tornando-se assim o meio de 
expressão de ideias sérias e profundas”. Reproduzo, portanto, de um modo subjetivo, 
sensações, experiências em forma de uma narrativa não explícita, como se faz no 
cinema com um roteiro. Narro através da sequência de imagens e sobreposições uma 
pequena história. Tarkovski (2002, p. 22), na sequência do trecho mencionado acima, 
diz que “Para ser fiel à vida e intrinsecamente verdadeira, uma obra deve, a meu ver, 
ser ao mesmo tempo um relato exato e efetivo de uma verdadeira comunicação de 
sentimentos”. Este cineasta pensa o tempo em termos fenomenológicos, de 
“experiência”. 
Mas como se dá a mesma experiência fazendo pintura e vídeo? O cinema, e 
portanto o vídeo, é uma máquina de imprimir o tempo na forma de acontecimentos. O 
cinema produz um tempo impresso, e o tempo é a natureza do plano. Esta é a 
superioridade sobre todas as outras artes; assim, com efeito, tem relação diretamente 
com o tempo verdadeiro, com o tempo da vida – ao que as outras artes só têm acesso 
indiretamente. Portanto, posso narrar enquanto pinto, expressar sentimentos, mas 
nunca será como no cinema, neste caso o vídeo, pois a pintura faz um acesso indireto 
à narrativa. 
No filme Andrei Rublev, Tarkovski usa uma metalinguagem em relação ao 
profundo conceito que estabeleceu para o cinema: “Esculpir o tempo” eternizando-o, 
importante ressaltar estes exemplos, pois o tempo distendido de Tarkovski (2002) se 
aproxima à atemporalidade sugerida pelo ícone. 
O que isto quer dizer? Metalinguagem é quando um filme fala de si mesmo, 
por exemplo, o filme trata da história de um cineasta que não tem verba para realizar o 
seu filme, então, em sua jornada como personagem, sai em busca de ajuda financeira, 
é o filme problematizando a si mesmo. Tarkoviski, autor de Andrei Rublev, é um 
iconografo, e por isto o escolhi como exemplo. Pintar um ícone é eternizar o tempo, e 
era isso o que este pintor fazia ao seguir o pensamento da arte do ícone, que significa 
estender/paralizar o tempo. Em termos técnicos do cinema significa escolher uma  cena 
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e permanecer o mais tempo possível nela, os personagens entram e saem e a câmera 
permanece, de certa forma, imóvel, ao que se chama de plano-sequência. Desta forma, 
Tarkoviski traduziu em forma fílmica o estender/paralizar o tempo como quem pinta um 
ícone. 
A imagem do cinema é, antes de tudo, uma imagem-luz em que a informação 
plástica coincide com a fonte luminosa que a torna visível. Quando instado a explicar o 
sentido de seus filmes, Andrei Tarkovski (1932-1986) respondia com a seguinte 
metáfora: "Você olha um relógio. Ele funciona, mostra as horas. Você tenta 
compreender como ele funciona e o desmonta. Ele não anda mais. E, no entanto, essa 
é a única maneira de compreender [...]" (Tarkovski, 1990, p.118), entender o tempo 
fazendo-o parar. 
Em Esculpir o Tempo, seu livro de reflexões sobre arte e cinema, ele afirmou 
que pela primeira vez na história das artes, na história da cultura, o homem descobria 
um modo de “registrar uma impressão do tempo”. Surgia, simultaneamente, a 
possibilidade de reproduzir na tela esse tempo, e de fazê-lo quantas vezes se 
desejasse, de repeti-lo e retornar a ele. Conquistara-se uma matriz do “tempo real”. 
Tendo sido registrado, o tempo agora podia ser conservado em caixas metálicas por 
muito tempo (teoricamente, para sempre). 
A questão, como artista visual, mais pertinente em relação ao cinema é o 
Tempo. O trabalho Ícone (que iniciei na residência de Gramado) e Vanitas me fizeram 
voltar a refletir sobre estas questões, e isto ocorreu em virtude de escolher esta técnica 
de pintura para fazer os trabalhos. Há uma experiência do tempo muito intensa, que 
começa com o preparo da MDF, com a cola de coelho e o gesso crê, com até oito 
camadas, que são necessárias para o seu preparo, que pode levar mais de dez dias. 
Este trabalho trouxe algumas questões do ícone, e a cito em comparação ao filme que 
narra a história do maior iconógrafo de todos os tempos, o russo Andrei Rublev. Ambos 
capturam o tempo e o prolongam com um desejo de eternidade. 
Apresento duas séries de trabalhos práticos por mim realizados. Estes 
vídeos estão juntos à Tese. Os três primeiros vídeos foram produzidos durante o 
mestrado: Corpus, Anunciação e Found footage I e II, Vestígio e Amarelinha. 
O vídeo Corpus é a compilação do vídeo No jardim, que mostra as flores 
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ainda no jardim e o processo de colheita de Amores-perfeitos e Alfazema; Anunciação 
mostra as flores na estrutura de acrílico e algumas mudanças que sofrem com o passar 
do tempo; e Liquefez apresenta imagens de flores captadas dentro desta estrutura, que 
com a decomposição natural criaram um líquido peculiar. 
Sobre a expressão Found footage, a videoarte se apropriou da expressão de 
uma técnica de edição de filme chamada de Found footage, nomeando o gesto artístico 
de se apropriar de cenas de filmes que são recolocadas, formando, assim, outra 
narrativa, a chama igualmente de Found footage37. Nos vídeos Found footage I e II, são 
feitas apropriações do filme A Pele, de Curzio Malaparte, dirigido por Liliana Cavani, e 
que se trata de uma superprodução italiana hiper-realista ambientada no final da 
Segunda Guerra. Estrelado por Marcello Mastroianni e Burt Lancaster, baseia-se nas 
experiências vividas pelo Capitão Malaparte na cidade de Nápoles, após a retirada das 
tropas alemãs pelo exército americano. O foco do filme não é a questão histórica da 
guerra, ou as estratégias militares e as bravuras dos soldados no front, e sim o reflexo 
de uma guerra na vida de uma cidade. Este filme é duro: mostra um povo que, para 
tentar sair da miséria, faz de tudo para conseguir um pouco de dinheiro e comida, 
desde trair os familiares até vender o corpo, ou os corpos dos filhos. Nas últimas cenas, 
quando os alemães estão finalmente retirando-se da cidade, um tanque passa em cima 
de um corpo e este é literalmente esmagado; há uma relativa consternação dos 
soldados e até mesmo das pessoas de Nápoles, que veem os corpos humanos 
perderem o seu real valor neste pós-guerra. 
Este filme, em especial a cena recém-descrita, contextualiza, de certa 
formam com o meu vídeo, em quando a prensa esmaga as flores. No filme o corpo é 
literalmente esmagado: não existem efeitos especiais muito apurados, mas ele está de 
fato sendo “triturado”. O filme é muito forte e levanta questões muito atuais, como o que 
as pessoas fazem com seus corpos, seja por escolhas pessoais, seja por influências 
culturais e sociais. Poderíamos pensar nas mutilações por cirurgias plásticas, nos 
enxertos e, ainda, no uso indiscriminado de drogas lícitas ou ilícitas. Novamente 
percebo no filme uma advertência moralizante e as Vanitas aparecem como símbolo, 
                                               
37 Expressão que surgiu de uma técnica de edição. 
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pois o sofrimento final dos personagens é tanto e tão explicito que mesmo os que 
querem tirar vantagem com o triste episódio sofrem sempre na própria pele as 
consequências. 
O vídeo que produzi apresenta as impressões de flores na prensa de 
gravura, e é possível ver o pigmento das plantas escorrendo pela prensa, chegando a 
pingar no chão. A cada passagem delas na prensa, o som produzido e a transformação 
em líquido me remetem a vivências, a questões existenciais. Lembram também a 
situações psicofísicas, a certos fenômenos da natureza, como vendavais e tormentas, 
pois o gesto, a meu ver, é violento, mas o resultado estético, para mim, foi interessante, 
e desta forma pode-se dizer que estas duas obras dialogam. 
O vídeo Vestígio (2’57’) foi feito durante uma imersão que eu e duas amigas 
artistas fizemos na cidade de Gramado, Rio Grande do Sul. A proposta era filmar nas 
três cachoeiras que existem na região. A jovem que aparece no vídeo é atriz e gosta 
muito de cachoeira. Na época em que filmei, minha filmadora não era a prova d’água, 
então realizamos uma espécie de aquário de vidro retangular e colocamos a filmadora 
dentro para filmar na cachoeira. A maior dificuldade foi o estado em que estas 
cachoeiras se encontram; por estarem poluídas foram retiradas da programação 
turística da região, mas nós não tínhamos este conhecimento na época. O cheiro da 
água era forte, similar ao de um esgoto, mas, ainda assim, persistimos com o trabalho. 
Torna-se interessante informar que este vídeo foi selecionado para uma edição do 
Vídeo Brasil, realizado na Faculdade Santa Marcelina. Este trabalho é muito 
significativo por ter sido feito com parcerias e ser mostrado como um livro, cujas 
páginas são as imagens projetadas. Foi feito um suporte que representava a capa de 
um livro, com papelão branco, e um suporte de acrílico para ser colocado abaixo deste 
papelão, fazendo assim com que a abertura da pasta fosse adequada para projeção 
que vinha de cima. Na foto a baixo é possível ver como ficou a sua projeção. 
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Figura 165:Aparece o projetor montado de topo. O livro e o apoio feito em acrílico para manter a 
projeção bem encaixada nas dimensões do livro 
Fonte: a autora 
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Figura 166: Detalhe da 
projeção Fonte: a autora 
 
Figura 167: frame do vídeo 
Fonte: a autora 
 
 
Já o vídeo Amarelinha (4’21) foi filmado com uma turma de pré-adolescentes 
em uma praia do Rio Grande Sul, chamada Xangrí-lá, no verão de 2012. O que parece 
ser mais significativo é a edição deste vídeo, pois procurei, nas sobreposições, no slow 
motion, no acelerar, representar uma experiência de profunda decepção e tristeza, e, 
após, passado um tempo, o retomar a vida com as pessoas que nos rodeiam. Escolhi  
a poesia de Adélia Prado declamada por ela mesma. Quanto a música é de um italiano 
chamado Sandro Crippa. As meninas neste vídeo encorajam umas as outras, assim 
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como deveria ser com todos nós. Ali elas brincam de amarelinha, onde o objetivo é 
chegar ao céu, mas que antes tem um passo a passo necessário. Percebo que as 
produções de todos os vídeos são muito simples, mas, em termos de realização de um 
trabalho artístico, eles respondem ao que eu quis fazer, e quanto mais o tempo passa, 
mais eles adquirem um significado, por isto inseri nesta pesquisa estes quatro vídeos, 
anteriores ao Doutorado. Os próximos foram todos feitos posteriormente. 
Apresento também o vídeo Projeção, com duração de 3’11’, este, como 
outros que fiz, foi realizado especialmente para as exposições. Em conjunto com Felipe 
Barros, o vídeo Projeção foi colocado no Museu dos Capuchinhos, em Caxias, 
projetado na escada. O fizemos como uma espécie de apresentação, para introduzir o 
visitante na exposição. Antes de entrar, o espectador tinha acesso aos títulos dos 
assuntos que ali seriam tratados e as pessoas que “detêm” o conhecimento destes 
assuntos, os livros de artista. As palavras correm na tela (de cima para baixo), com 
letras grandes e brancas, como as da instituição que estava promovendo o evento, a 
UNICAMP, e exemplos de tipos de livros (flipbooks, livro de anotações, diários de 
artistas, etc.). 
Os vídeos atuais os fiz como breves anotações de elementos da natureza. 
As imagens foram captadas em passeios e, sobretudo, nas residências. Vitral, é a 
junção de imagens que foram captadas na residência, em uma fazenda em Baurú, no 
interior de São Paulo. Abaixo, captei os reflexos de um vitral que fiz a partir das fotos 
realizadas em Giverny, na França, e que está localizado em minha residência, onde a 
sua projeção se dá na porta de entrada. Esta projeção foi filmada e fotografada em 
vários momentos do dia, mas pela projeção do sol este reflexo só pode ser visto nos 
meses de verão, em que o sol se põe mais ao sul. 
211  
 
Figura 168: 1ª foto – Projeção do Vitral. Vídeo Vitral, junção da filmagem destas imagens, Vídeo-
arte (2017) 
Fonte: a autora 
 
 
O vídeo Dormimus (dormimos), feito no quarto em que dormi durante os dias 
de residência artística em Baurú-SP, mostra a filmagem da sombra de uma árvore 
projetada na parede e as mudanças das sombras com o passar do tempo. 
Além destes, ainda apresento um vídeo que chamei de Père-Lachaise, feito 
com fotos de transeuntes que passavam diante de uma vitrine, nas quais as primeiras 





Figura 169: Vídeo Père-Lachaise (2018)  
Fonte: a autora 
 
Junto a estas foram capturadas ainda imagens do cemitério Père-Lachaise, 
localizado a leste de Paris, e de uma pessoa que passeia entre árvores. Este cemitério 
foi construído no início do século XIX, em substituição às antigas necrópoles 
parisienses que estavam fora dos limites da cidade. O local foi escolhido por ser um 
ponto de visitação turística de Paris, por ter túmulos de personalidades como Honoré 
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de Balzac (1799-1850), escritor; Oscar Wilde (1854-1900), escritor e dramaturgo 
irlandês, entre outros. 
O Vídeo Acqua, abaixo, com duração de 1’9’’, são imagens realizadas em 
uma pequena cidade chamada Tapes, situada a beira da lagoa dos Patos. 
 
Figura 170: Vídeo Acqua 
Fonte: a autora 
 
 
Abaixo exponho a foto do vídeo Ucelli, tempo 2’58’’, são pássaros filmados 
na praça central da Cidade de Tapes-RS. O que é interessante é que os pássaros se 
mimificam com os galhos das árvores pelo entardecer. 
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Figura 171: Ucelli 
Fonte: a autora 
 
 
Cascata é cachoeira em italiano. São imagens captadas na residência 
Kaaysá, na ata atlântica da cidade de Boiçucanga. Aparece uma jovem que toma banho 
nesta cascata em uma completa imersão. Enquanto mergulha na água e a filmo 
percebo que movimenta os lábios. Após a filmagem lhe pergunto o que estava dizendo, 
e me respondeu “enquanto deito na cachoeira declamo minhas poesias”. Solicitei, 
então, que gravasse sua voz declamando esta poesia e a coloquei junto ao movimento 
da água. 
Temporariedade: este vídeo é a filmagem da exposição na Casa das Rosas, 
a intervenção feita no jardim. A experiência naquele local foi inusitada, isto porque 
normalmente não se faz exposições lá, e isto ocorre porque o terreno onde estão 
plantadas as rosas, na realidade, é administrado por um Banco, localizado em um 
prédio atrás da Casa das Rosas. Por este motivo, todos os tramites (o projeto) 
precisavam passar por uma comissão desse prédio, pois tínhamos que garantir que não 
iriamos causar nenhum tipo de dano ao espaço durante a exposição. Talvez todos 
estes tramites inviabilize para alguns artistas o uso deste espaço, mas como os 
trabalhos das três artistas são realizados com elementos da natureza, aquele jardim era 
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perfeito para acolher obras como a site specif. No caso do meu trabalho, em particular, 
Temporalidades, desde a escolha dos tecidos, todas as impressões que fiz, a escolha 
do espaço para cada uma, das duas montagens, a surpresa e envolvimento das 
pessoas com os trabalhos, isto tudo foi gratificante, e por isto, ao final, fiz um pequeno 
vídeo desta intervenção, pois somente as fotos não davam conta da realidade que se 
construiu com o público, que o tocava e fazia self. Pudemos ver, nas redes sociais, 
estas imagens postadas. O vídeo então conta um pouco melhor esta experiência, que 
teve como fato poético e mais bonito: colocar os nossos trabalhos em um jardim. 
Nas fotos dos vídeos aqui apresentados há muitas repetições de imagens, os 
reflexos do vitral, as pessoas que passam vistas por uma vitrine, e as fotografias para 
as pinturas de folhas encontradas caídas no chão do trabalho Vazio. Philippe Dubois 
(1993, p. 163) fala que “[...] Só há satisfação a este preço: repetir não esse ou aquele 
assunto, mas repetir a tomada desse assunto, repetir o próprio ato, recomeçar todo o 
tempo, recuperar, como justamente na paixão do jogo”. E continua: 
 
[...] em foto tudo é um problema de sucessividade. É a lógica do ato: local 
transitório, singular. O tempo todo refeita, a foto, em seu princípio, é da ordem 
do performativo - na acepção lingüística do termo (quando dizer é fazer), bem 
como em seu significado artístico (a “performance”) (DUBOIS, 1993, p. 163). 
 
As alterações causadas nas plantas, flores, folhas, na projeção de sombras 
e vitral pela ação do tempo, são a retenção de algo que está esvanecendo, 
desaparecendo, e é eternizado na fotografia (e ainda mais com o vídeo). O tempo não 
tem validade aos olhos da fotografia. As fotos não me restituem a memória de um 
percurso temporal, mas antes a memória de uma experiência de corte radical da 
continuidade, corte que fundamenta o próprio ato fotográfico, mas estas inúmeras 
fotografias captadas durante um tempo, sim. Há um “aprisionamento” do objeto a ser 
fotografado, limitado a um espaço (vitral, vitrine, parede, porta), e é possível retomar “o 
evento” diariamente, ou seja, se estou caminhando na rua e vejo uma linda flor de Ipê 
que acabou de cair da árvore, a considero única, assim como aquele instante. Desta 
forma, se fixo aquele momento com uma câmera fotográfica, jamais “fixarei” outro igual. 
Posso ficar ali até a última folha desta árvore cair, mas uma seria diferente da outra 
pelo horário, posição que estaria ali. 
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Com a fotografia instauram-se os estados de atenção, o observar o tempo, a 
suspensão do tempo. Para Philippe Dubois (1993, p. 161, grifo do autor), 
 
a imagem fotográfica não é apenas uma impressão luminosa, [...] é igualmente 
uma impressão trabalhada [...] o gesto do corte, que faz seus golpes recaírem 
ao mesmo tempo sobre o fio da duração e sobre o contínuo da extensão. 
Temporalmente de fato - a imagem-ato fotográfica interrompe, detém, fixa, 
imobiliza, destaca, separa a duração, captando dela um único instante [...]. A 
foto aparece dessa maneira, no sentido forte, como uma fatia única, singular de 




Dubois (1993) relaciona o ato fotográfico com “tacadas”, jogadas, nas quais 
deve se arriscar, tentar novamente, reelaborar as próximas jogadas, aproveitando e se 
valendo das mais diversas artimanhas e, após cada jogada, a seguinte, num gesto 






Realizei experimentações com flores ao passá-las na prensa de gravura em 
metal – e, na medida em que percorre o rolo da prensa, a seiva escorre, enquanto cada 
planta é esmagada. A partir deste gesto refleti sobre as questões do sofrimento e da 
morte. Além disso, percebi que este processo, para mim, tinha algo que os surrealistas 
chamavam de automatização, um gesto automático. No início, quando colocava as 
plantas, não tinha um método preciso: foi uma experiência orgânica, obedecendo a um 
fluxo vital. São sempre dois trabalhos, pois os prenso um sobre o outro, como num 
espelho, um negativo/positivo. A impressão do papel de baixo fica mais forte e as 
flores costumam ficar aderidas a ele. Estas duas imagens não são iguais e invertidas, 
são duas imagens de um mesmo objeto. Com a experiência das impressões guardo o 
registro da flor para sempre. Realizei várias impressões com a mesma planta, há mais 
de um ano, e as cores permanecem inalteradas. 
                                               
38 DUBOIS, Philippe. O ato fotográfico. Campinas, São Paulo: Papirus, 2001. 
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Para apresentar estes trabalhos construí caixas de luz, backlights, que uso 
desde 2000 para mostrar minhas fotos, impressas em papel clear film e em papel 
leitoso para backlight, pois, como o pigmento das plantas entranha no papel e cria 
desenhos nele, só é possível ver esta transparência através da luz. Para concluir a 
pesquisa com a prensa das flores, realizei trabalhos na medida de 0,94x1,35cm, em 
uma escala bem maior do que a maioria das experiências de até então. Foram feitas 
quatro impressões grandes somente com rosas e gramíneas, flores de cor vinho que 
ao passar pela prensa ficam azuis. Organizei-as de modo a preencher a totalidade das 
folhas de papel aquarela, muitas com raízes e terra, procurando aludir às entranhas. 
Todas as experiências foram filmadas. Estas caixas de luz foram mostradas na parede 







Figura 172: Impressão I e II - 1.16x14 cm, impressão de flores, prensa de gravura em metal Backlight 
(madeira, lâmpadas fluorescente, 
reator) 




Figura 173: Impressões - matéria-prima  
Fonte: a autora 
 
Figura 174: Impressões - resultado 
Fonte: a autora 
 
 
No trabalho acima, os últimos daquele período, transformei o papel onde as 
flores se aderem em matriz e a partir dela realizei trabalhos que são monotipias, pois 
nenhum fica igual ao outro. O entinto com tinta para gravura em metal a base de água, 
realizando várias cópias. A imagem foi cortada a laser com a silhueta das plantas em 
papel color plus preto. Abaixo, a imagem transformada em livro-objeto, assim como 




Figura 175: Empreinte. Livro-objeto, seda com forragem. Corte a laser. Impressão fotográfica 
46x34cm, 2016. 
Fonte: a autora 
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Estes trabalhos foram mostrados em uma exposição juntos. Igualmente a 
encadernação deste livro necessitou de um apuro técnico. Lembro-me de ir a Osasco 
pedir ajuda a um encadernador da Galeria Vermelho, pois não conseguia unir estes 
três elementos (as folhas dos livros tecido/papel com corte a laser e fotografia). 
Deveriam articular-se de forma funcional, capazes de resistir à manipulação intensa, 
como a de uma exposição. 
Após seis anos do término do mestrado, algumas perguntas são aplicadas 
novamente aos recentes desenhos. Naquele momento foi a questão: O que é a flor ou 
folha para mim? É um objeto decorativo? É para chegar a isto que lidamos com o 
tema? Não. O que faço com as flores remete à paciência de observar o transcorrer do 
tempo nas alterações das pétalas. Minha pesquisa não se esgota na observação de um 
objeto belo, mas se relaciona à pele, à vida, a coisas percebidas a partir desta 
observação. Normalmente a vida da flor passa por várias etapas: sua deterioração é 
rápida e sugere dor; o resultado destas inúmeras metamorfoses alude à ideia cristã do 
renascimento, a transformação em outra forma de vida, mas a nível espiritual. 
A flor e a folha são temas que, ao menos no âmbito da História da Arte, 
ficam muito no limiar do elemento decorativo, no sentido do dejà vu e do óbvio. Roland 
Barthes (2003) afirma que gostaria de propor um dossiê das flores, que acredita nunca 
ter sido aberto: é uma abordagem de pesquisa diferente da minha. Barthes trata de 
flores nos jardins e em cima das mesas, nada mais óbvio, mas afirma que quando a 
coisa é óbvia deve-se atentar para ela, pois comporta muitas perguntas sem respostas. 
Para ele, a pergunta seria esta: “por que flores?”. Argumenta que há avenidas, 
caminhos largos, e anedotas que justificam essa escolha: 
 
Primeiramente as flores associadas ao mito do Paraíso. Xeno-fonte: jardins = 
paraísos. Segundo as flores como oferenda à divindade: sobretudo no 
budismo. Terceiro uma reunião de flores, como objeto integrado nas práticas 
simbólicas, abrindo um paradigma clássico raridade/profusão. E uma anedota 
que Mondrian enquanto realizava suas pesquisa com as Composições no 
Quadrado, pesquisas com abstração geométrica, continuava desenhando para 
sustentar-se. Mondrian pintava flores, que vendia facilmente a seus amigos na 
Holanda. Daí o comentário de Brassai, ao sair do ateliê de Mondrian: “Eis um 
homem que pinta flores para viver. E por que ele quer viver? Para fazer linhas 
retas”. A flor como vital e a contradição ele quer fazer linhas retas, sonho. A  
flor é mais fundamental e normal do que se imagina (BARTHES, 2003, p. 171). 
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7. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 
Esta pesquisa foi estruturada tendo a Natureza como motivação para todo 
o seu desenvolvimento. Foi na Natureza, em seu amplo sentido – as plantas, as 
terras, as flores –, que encontrei subsídios e o centro deste estudo. A partir dela, 
temas como a vida, o tempo e a morte foram abordados através das cores, das 
formas e texturas. 
Como campo de pesquisa, esta relação da Natureza com as minhas 
composições foi evidenciada no fazer, no desenrolar do tempo, nas 
experimentações, trocas e estudo. Foi somente durante esta trajetória que o tema 
que inspirou e continua a inspirar as composições tomou forma e conhecimento. O 
resultado obtido neste estudo é proveniente de diferentes formas de aproximação, 
como as práticas de montagem das três exposições, as quais no Grupo de Estudos 
chamado Grupo Projetos Gráficos: entre livros de artista, gravuras e memórias, 
trouxeram noções de diálogo como em Baktin, que foram capazes de alargar os 
sentidos, ajudando na experiência do convívio em vários espaços e com várias 
pessoas. A necessidade de trabalhar com o outro como um elemento constitutivo da 
obra foi uma experiência positiva, e a cada passo dado, a cada trabalho 
desenvolvido, percebia ainda mais que este era o caminho da minha poética. O 
empenho nas exposições do trabalho artístico coletivo, com trocas de aprendizado, 
crescimento e embate conjuntos para construir uma obra, talvez seja uma ação 
artística adequado ao século XXI, pois tem o sentido do não fechamento em si e da 
abertura para o inesperado pode nos trazer muitas possibilidades poéticas. 
Associar a estas exposições o estudo de livros de artista e o livro- objeto, 
o estabelecimento de diálogos interpessoais, fez da experiência da montagem e 
tudo que a comporta um método para definir e apontar para as práticas de convívio 
e socialização da minha pesquisa pessoal e de mais 26 artistas que participaram da 
mostra. Concomitante a esta experiência, outros trabalhos desenvolvidos 
corroboraram com o estudo, e o desenvolvimento desta pesquisa foi tomando forma, 
trazendo, inclusive, aproximações com produções artísticas que estavam 
conectadas com pesquisas anteriores – natureza-morta e vanitas. Durante este 
percurso, a minha busca como artista ficava cada vez mais clara, levando-me a 
perceber que desde o princípio, ainda que despropositadamente, todas as minhas 
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produções tinham a Natureza como fonte principal. A produção dos Livros de artista, 
em seus vários formatos; os vídeos; os processos empreendidos no fazer artístico, 
construíram um percurso que funde, ou melhor, entrelaça toda a pesquisa. 
Na sequência, foram desenvolvidas apresentações dos livros-objetos 
produzidos, e juntamente com isto foi realizado um olhar sobre o próprio percurso, 
discorrendo sobre a constituição de formas de pensamentos transferidos na 
produção destes trabalhos e dos referenciais teóricos e artísticos que embasavam 
estas construções. Neste momento, trabalhos antigos se ligavam com as novas 
produções, e fotografias realizadas anteriormente constituíram livros-objetos para as 
exposições, que continuavam a trilhar o caminho do coletivo, tendo como foco as 
pessoas. Desta forma, ainda que inconscientemente, as minhas produções seguiam 
o mesmo objetivo. 
Durante o estudo para o desenvolvimento desta pesquisa, muitos artistas 
influenciaram o modo como eu produzia. No tocante a isto, trago a experiência que 
obtive com a obra baseada no Retábulo de Grünewald – Retábulo de Isenheim (dos 
Ardentes), que enfatizou o sentido da narrativa, do livro e da imagem, do desenho e 
da pintura, e, sobretudo, da natureza- morta. 
Como artista, sempre foi importante para mim o significado das obras 
produzidas, pois não se tratam apenas de objetos, mas, sim, de uma forma de 
comunicação com os outros . Desta forma, sempre foi importante abordar temas 
que transmitissem sensações, sentimentos, que rememorassem lembranças ou 
fatos vividos. Em consonância a isto, apresentei, por exemplo, trabalhos como O 
gesto que cura, experiência da morte de meu irmão; e Jardim das Delícias, que nos 
adverte para a degradação da vida humana. A obra O Jardim das Delícias, meu 
trabalho realizado no inicio do doutorado, como o próprio nome sugere, foi 
concebida sobre fortes influências do artista Hieronymus Bosch, e isto ocorreu sob 
vários aspectos, entre eles, os principais são: a aparência formal do Jardim das 
Delícias, de Bosch, que é um tríptico – um tipo de retábulo –, forma escolhida para 
realizar muitos de meus trabalhos, baseados nesta mesma configuração; e os 
conteúdos de sua obra. Com certeza o trabalho de Bosch é muito mais do que sua 
temática, mas acredito ser importante, como artistas, trazemos conteúdos reflexivos, 
que atravessam os períodos históricos em que foram realizados, e que continuam 
transmitindo pensamentos reflexivos quanto a realidades universais e profundas, 
como a preservação da vida humana e da natureza. Vejo esta dimensão como algo 
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que transborda para além do que a palavra consegue capturar, mas que se faz 
presente na sua obra na parte em que retrata o equilíbrio do homem com a natureza 
através da parte do tríptico que contém o paraíso. A pintura de Bosch é muito 
complexa, mas representa de forma marcante a ecologia, apresenta o que há de 
mais profundo com a presença do homem na terra, nos remetendo a questões 
existenciais fundamentais, também presentes, de alguma forma, em minha poética – 
como a natureza. Em conformidade ao desenvolvimento desta pesquisa, cabe aqui 
citar que Tarkoviski foi fonte essencial no aprofundamento deste tema, pois o seu 
estudo continua ainda mais atual do que na época em que foi realizado: 
 
e talvez seja uma advertência necessária falar que é claro para todos que o 
progresso material do homem nunca esteve em harmonia com seu 
desenvolvimento espiritual. Chegamos a um ponto em que parecemos 
dominados por uma incapacidade fatal  de exercer qualquer domínio sobre 
nossas conquistas materiais e usá-la para o nosso bem. Criamos uma 
civilização que ameaça destruir a humanidade. [...] 
[...] No mundo de hoje, porém, as relações pessoais fundamentam- se 
quase que exclusivamente na ânsia de nos apropriarmos de tanto quanto 
for possível daquilo que pertence ao próximo, ao mesmo tempo que 
defendemos com unhas e dentes os nosso próprios interesses. O paradoxo 
de tal situação é que quanto mais humilhamos nosso semelhante, menos 
satisfeitos nos sentimos e maior se torna o nosso isolamento. É esse o 
preço a pagar pelo pecado de não seguirmos por livre e espontânea 
vontade o caminho heroico do desenvolvimento do nosso potencial humano, 
aceitando-o de todo coração como a única possibilidade e a única coisa a 
que aspiramos. O que testemunhamos, no momento, é o declínio do 
espiritual, enquanto o material já se tornou há muito tempo um organismo 
dotado de uma corrente sanguínea própria, e passou a constituir o 
fundamento de nossas vidas, cada vez mais paralisadas e esclerosadas. 
(TARKOVISVI, 1998 p. 70 e 280). 
 
 
Sequencialmente, somando toda a experiência adquirida nos trabalhos já 
desenvolvidos, introduzi e incorporei ainda mais os elementos da natureza em 
minhas composições, presentes desde as produções desenvolvidas no mestrado, 
mas que agora surgem de forma mais acentuada. Trata-se de uma trajetória que 
começa no coletivo, nas questões dos livros de artista e que mergulha no âmago do 
trabalho, que é a passagem do tempo e a Natureza- Morta (Vanitas). 
Patricia Franca39, artista e pesquisadora, comenta no seu livro 
                                               
39 Patrícia Franca-Huchet (1958) vive e trabalha em Belo Horizonte. É doutora e mestre pela 
Université de Paris I – Sorbonne. A artista pesquisadora trabalha sobre a imagem focalizando seu 
interesse pela reconstrução crítica da tradição pictural. Divide as suas atividades artísticas com a 
prática da exposição, do ensino, da orientação, da pesquisa, da publicação e do evento 
(comunicações, palestras e apresentações de trabalho diversas no Brasil e em outros países). 
Coordena o grupo de pesquisa BR-IT: Bureau de estudos sobre a imagem e o tempo, que se dedica 
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Concepções Contemporâneas da Arte, a incompletude de sua obra, e que o desejo 
de constituir uma nova série advém de um aspecto de fracasso, um desejo suscitado 
através de um resto de trabalhos anteriores que atestaria nossa impossibilidade de 
chegar a um termo do considerado como final para aquele conjunto de ações e 
desdobramentos. A autora comenta que a cada nova série seria uma tentativa 
frustrada de recompor o que falta40. (FRANCA, 2006). 
Para esta autora, o trabalho não é o que pensamos, mas sim de onde nós 
pensamos; ele é, antes de tudo, o lugar de onde irradiamos nossas questões. Essa 
dimensão não é nunca preenchida só pelas palavras que envolvem este pensar. 
Esse pensar é, na maioria das vezes, o que está diante de nós, mas é também o 
que falta, o que difere, o que se apaga. Em relação a isto, concordo com ela, o 
trabalho é onde se irradiam nossas questões, no meu caso a natureza. Neste 
sentido, cabe aqui dar ênfase ao trabalho Tempera ovo, que suscitou a necessidade 
de fazer ainda outra série Vanitas, e que foi o fruto de fotos, manipular as  imagens,  
imprimí-las, vídeos, e por fim a pintura em aquarela. 
Todos os trabalhos realizados não têm um fim, e é isto que os torna 
interessantes, pois funcionam de uma forma cíclica, eles vão e voltam, ora eu 
produzo mais um trabalho ora outro, mas a questão principal está centrada na 
produção, no fazer que vai indicando caminhos, pois no momento de sua criação 
nada é claro. Esta pesquisa me ajudou a ter um olhar mais profundo do próprio 
trabalho. Fui perseguindo coisas que estavam em meu interior, as quais somos 
motivados a fazer. Em agosto, novamente irei com um grupo de artistas fazer uma 
residência, e novamente lançarei a proposta de um livro que mostre enquanto grupo, 
e individualmente o que estas experiências estão suscitando em nossas poéticas. 
Estes trabalhos, em minha forma de ver e pensar sobre eles, são 
proposições que não se fecham em si mesmas. Há um caráter de abertura, de 
inacabado em cada um deles. Sempre há possibilidades de desdobramentos. Esta é 
a forma pela qual as séries se constituem. São desdobramentos que nos remetem à 
ideia de infinitas possibilidades de reconstituição. O trabalho nunca se dá por pronto, 
porque dali já vem outro, depois outro, é um working in progress. Vanitas foi 
                                                                                                                                                  
às práticas artísticas cujos propósitos se voltam para o estatuto da imagem com abordagem aberta à 
história, literatura, psicanálise e antropologia do visual. 
40 FRANCA, Patrícia; NAZARIO, Luiz (Org.). Concepções Contemporâneas da Arte. Belo Horizonte: 
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concluído, mas dele outros projetos já nasceram, como o fazer as folhas impressas e 
passar cola de coelho na seda, que se parecerá com as próprias folhas secas. Para 
concluir coloco uma poesia do poeta João Cabral de Mello Neto (1976), A lição de 
pintura: 
 
Quadro nenhum está acabado, Disse certo pintor; 
Se pode sem fim continuá-lo, Primeiro ao além do outro quadro. Que, feito a 
partir de tal forma, Tem na tela, oculta uma porta Que dá acesso a um 
corredor 
que leva a outra e muitas outras.41 
 
Ouso dizer que o meu processo criativo se reflete nesta poesia. O 
conceito poético inserido nela apresenta o mesmo modus operandi, o modo que, 
como artista, organizo e/ou desenvolvo a minha produção. Não se pode falar em 
resultado final, acabado, sem possibilidades de desdobramentos. É como se o 
mesmo gesto que engendrou o que temos como trabalho, no momento em que o 
vemos, pudesse continuar se repetindo e articulando-se novamente, com os 
mesmos ou com outros elementos, num permanente e constante espraiar-se. Neste 
sentido, a poética continua se desdobrando. 
Como artista eu produzo em múltiplas mídias, e cada trabalho, de alguma 
forma, apresenta uma série. Acredito que aos poucos deva rever cada obra 
realizada durante o doutorado e as retrabalhar, fazendo uma análise e refletindo 
sobre o que funciona e o que não está funcionando. 
O que caracteriza o trabalho artístico são projetos que criam corpo a partir 
de sua própria materialização. A produção portanto se tornou visível através dos 
livros dípticos e trípticos, que guardam estes registros através dos desenhos e 
pinturas. Lembrar o desenho neste momento, pois ele contém sincronicamente o 
tempo de observar e de fazer. Isto cria, na verdade, um diálogo onde falo do tempo, 
do desenho, como também do tempo da foto e todas estas abordagens do tempo 
como possibilidade de metáforas com o tempo da vida. 
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